
 

IV. Konfigurationen des Heroischen im Drama 

 
Il apparaît de temps en temps sur la surface de  
la terre des hommes rares, exquis, qui brillent  
par leur vertu, et dont les qualités éminentes  
jettent un éclat prodigieux. 
JEAN DE LA BRUYÈRE, LES CARACTÈRES1 

 
 
 
Im nun folgenden Teil der Arbeit sollen insgesamt fünf Konfigurationen des He-
roischen aus der Dramenliteratur des Siècle classique vorgestellt werden. Bei 
den fünf Stücken, von denen jedes für sich den textlichen Nukleus einer litera-
turgeschichtlichen Konfiguration bildet, handelt es sich um Werke, die in den 
von tiefgreifenden gesellschaftlichen Veränderungen geprägten Jahrzehnten 
zwischen ca. 1630 und 1680 entstanden. Pierre Corneilles Le Cid (1637), Tristan 
L’Hermites Osman (1646?/1656), Thomas Corneilles Timocrate (1656/1658), 
Molières Le Festin de Pierre (1665/1683) und Jean Racines Phèdre et Hippolyte 
(1677) stehen exemplarisch für je ein Jahrzehnt und sollen deshalb explizit im 
unmittelbaren zeitlichen Kontext ihres Entstehens und ihrer Wirkung untersucht 
werden. Wenngleich den fünf Stücken ein unterschiedlicher Bekanntheitsgrad 
zukommt, handelt es sich doch bei allen fünf Dramen um Werke, die für vor-
herrschende Strömungen der jeweiligen Dekade charakteristisch sind und somit 
repräsentative Bedeutung für die vorliegende Untersuchung besitzen. Neben den 
schon früh kanonischen Texten Le Cid und Phèdre et Hippolyte beinhaltet das 
Korpus auch einen im 17. Jahrhundert über die Maße erfolgreichen, heute aber 
fast vergessenen (Timocrate), einen vor allem erst seit der Romantik stark rezi-
pierten (Le Festin de Pierre) sowie einen weder damals noch heute in größerem 
Umfang wahrgenommenen Text (Osman).  

                                                           
1  LA BRUYERE: Œuvres complètes. S. 97. 
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Neben den unterschiedlichen Heldenfiguren, die primär textimmanent hinsicht-
lich ihrer ethisch-moralischen und ihrer ästhetischen Dimension analysiert wer-
den, spielen bei der hermeneutischen Erschließung der Werke auch textexterne 
Faktoren eine wichtige Rolle. Dazu zählen etwa sozio-politische Rahmenbedin-
gungen, Publikumsbezüge und Positionskämpfe im Feld der Literatur. Ziel der 
Interpretationsarbeit wird insbesondere sein, anhand der paradigmatischen Arti-
kulationsform des Glanzes ein Panorama der Heldendarstellung im Drama der 
französischen Klassik aufzuzeigen, das wesentliche Transformationen und Brü-
che, aber auch Kontinuitäten und Traditionslinien deutlich werden lässt.  
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1.  PIERRE CORNEILLE: LE CID –  
 DAS PORTRÄT DES HELDEN 
 
„Ce portrait vivant que je vous offre représente un Héros assez reconnaissable aux lauriers 
dont il est couvert. Sa vie a été une suite continuelle de victoires, son corps, porté dans son 
armée, a gagné des batailles après sa mort, et son nom au bout de six cent ans vient encore 
de triompher en France.“2  
 
So lauten die ersten beiden Sätze des Widmungsbriefs, den Pierre Corneille der 
Originalausgabe seines Cid von 1637 voranstellte. Bereits diese prominente 
Formulierung im Paratext des Stücks lässt wenig Zweifel daran aufkommen, 
dass es sich bei dem anfangs als Tragikomödie, später – ab der überarbeiteten 
Ausgabe von 1648 – als Tragödie titulierten Werk um ein Drama mit dezidiert 
heroischer Thematik handelt. In der Tat schuf Corneille mit seinem Cid ein dra-
matisches Werk, das an zentraler Stelle die Frage nach Formen und Funktionen 
des Heroischen stellt. Die Titelfigur des Cid, aber auch jene Chimènes und der 
Infantin, des Comte de Gormas und Don Diègues spiegeln Aspekte der Helden-
konzeption Corneilles zu dieser Zeit wider und haben die in weiten Kreisen der 
Zuschauer- und Leserschaft wie auch der universitären Kritik verbreitete Vor-
stellung vom „héros cornélien“ maßgeblich mit geprägt.3 Vor diesem Hinter-
grund überrascht es wenig, wenn der Cid in der Forschung der letzten Jahrzehnte 
beinahe einmütig als Inbegriff der Auseinandersetzung mit dem Heroischen im 
Theater des Siècle classique gedeutet wird: „[U]n héros nous est montré le jour 
de son premier « coup de maître »“, schreibt beispielsweise Jean Starobinski 
über das Stück,4 Paul Bénichou betont die heroische „atmosphère de fierté et 
d’indiscipline“,5 die darin herrsche, André Stegman sieht im Cid den Ausdruck 

                                                           
2  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 691. Wenn nicht eigens erwähnt, liegt den folgen-

den Interpretationen der Text der Originalausgabe von 1637 zugrunde, wie er in die 
von Georges Couton besorgte kritische Werkausgabe in der Bibliothèque de la Pléia-
de (1980-1987) Eingang gefunden hat. 

3  John D. Lyons hat die oft zu folgenreichen Verkürzungen neigende Forschung zum 
„héros cornélien“ zuletzt übersichtlich zusammengefasst. Seinem Appell, die reduk-
tionistische Sicht auf einen sich in allen Werken des Autors wiederfindenden Helden-
typus zugunsten einer Betonung der unterschiedlichen Formen und Figuren aufzuge-
ben, folgt diese Arbeit. Vgl. LYONS, John D.: „Le mythe du héros cornélien“, in: Re-
vue d’histoire littéraire de la France 107/2 (2007), S. 433–448.  

4  STAROBINSKI, Jean: L’œil vivant, Paris: Gallimard 1999. S. 44. 
5  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 85. 
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eines „romanesque […] nourrit d’héroïsme“,6 Michel Prigent die „genèse d’un 
ordre héroïque“,7 Serge Doubrovsky bezeichnet Rodrigue als „héros complet“8, 
und während Philippe Sellier Parallelen zur ritterlich-heroischen Gattung des Ar-
tusromans zieht, indem er Rodrigue einen „Erec ressucité“ nennt,9 konstatiert 
Emmanuel Minel die „logique épico-héroïque du Cid.“10  

Da in den bald 400 Jahren, die seit der Erstaufführung des Cid vergangen 
sind, bereits viel über das Stück gesagt und geschrieben wurde, ist jeder Ver-
such, heute noch etwas Neues über den Text herauszufinden, mit besonderen 
Schwierigkeiten verknüpft. Ein genauerer Blick auf die Forschungsliteratur, die 
sich dem Drama unter dezidiert heroischen Gesichtspunkten gewidmet hat, zeigt 
jedoch, dass es bislang kaum zum Gegenstand einer repräsentationstheoretischen 
Analyse gemacht wurde, die ihre Ergebnisse – wie im vorliegenden Fall – zu-
dem aus einem zeitlich relativ breit angelegten Vergleich mit weiteren, in ganz 
unterschiedlicher Weise auf das Heroische bezogenen Stücken aus dem Dra-
menkorpus des Siècle classique gewinnt.11 Das Stück ist auch insofern von be-

                                                           
6  STEGMANN, André: L’héroïsme cornélien - Corneille et la vie littéraire de son temps, 

Bd. 1, Paris: Colin 1968. S. 25. Im avertissement der überarbeiteten Ausgabe von 
1648 grenzt sich Corneille jedoch von zwei spanischen Chroniken über die historische 
Figur des Cid ab, da beide etwas hätten, „qui sent le roman, et peuvent ne persuader 
pas davantage que celles que nos Français ont faites de Charlemagne et de Roland.“ 
Statt Epos und Roman gibt Corneille als Quelle einen historiografischen Text von 
Juan de Mariana, vor allem aber natürlich das Stück Las mocedades del Cid von 
Guillén de Castro (1619) an. Vgl. CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 692f. Zum Ver-
gleich der beiden Stücke siehe auch: FLOECK, Wilfried: „Las Mocedades del Cid“ 
von Guillén de Castro und „Le Cid“ von Pierre Corneille, Bonn: Romanisches Semi-
nar der Universität Bonn 1968.  

7  PRIGENT, Michel: Le héros et l’Etat dans la tragédie de Pierre Corneille, Paris: 
Presses Universitaires de France 2008. S. 25. 

8  DOUBROVSKY, Serge: Corneille et la dialectique du héros, Paris: Gallimard 1963. S. 
98. 

9  SELLIER, Philippe: „Le Cid et le ‚modèle héroïque‘ de l’imagination“, in: Stanford 
French Review 5/1 (1981), S. 5–19. Hier S. 18. Vgl. dazu auch: SELLIER: Le mythe du 
héros ou le désir d’être dieu. S. 82.  

10  MINEL, Emmanuel: „La guerre pour la paix : images de l’héroïsme guerrier et de la 
sagesse politique chez Corneille (et Racine)“, in: GARAPON, Jean (Hrsg.): Armée, 
guerre et société dans la France du XVIIe siècle, Tübingen: Narr 2006, S. 127–138. 
Hier S. 129. 

11  Material- und erkenntnisreiche Arbeiten, die der Frage nach dem Heroischen in der 
Gesamtheit des Œuvre Corneilles nachgehen, sind dagegen Legion. Zu den einschlä-
gigen monografischen Publikationen, die allesamt an französischen Hochschulen ent-
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sonderem Interesse, da es wegen des enormen Nachhalls, den es über die fol-
genden Jahrzehnte im französischen Theater hatte, als eine Art Matrix verstan-
den werden kann, auf die alle anderen Stücke affirmativ oder abgrenzend Bezug 
nehmen. Mit dem Cid, so die These, hat Corneille sowohl inhaltlich als auch 
formal ein die Epoche prägendes Modell geschaffen, hinsichtlich welchem sich 
seine Zeitgenossen, von Tristan L’Hermite und Thomas Corneille bis hin zu Mo-
lière und Jean Racine, bei ihren jeweiligen Auseinandersetzungen mit dem Hero-
ischen notwendigerweise positionieren mussten. Für die Erforschung der Trans-
formationen des Heroischen im Drama des Siècle classique, an der dieser Arbeit 
gelegen ist, stellt der Cid deshalb den notwendigen Ausgangspunkt dar.  

Im Folgenden wird das Stück auf insgesamt drei Ebenen analysiert. Erstens 
wird es um konzeptionelle Aspekte des verhandelten Heroismus bzw. der unter-
schiedlichen Heroismen gehen. Zweitens werden verschiedene literarische Ver-
fahren herausgearbeitet, mit deren Hilfe die Figuren im Dramentext als Helden 
markiert und konstruiert werden. Eingehende Betrachtung erfahren dabei die 
bislang kaum beachteten Visualisierungs- und Narrativierungsverfahren, die den 
Helden als außergewöhnliche Figur im Zeichen des Glanzes wahrnehmbar ma-
chen. Drittens wird das Stück schließlich in seinen diskursgeschichtlichen Kon-
text gebettet. Anhand einzelner Streitpunkte der Querelle du Cid soll dabei, was 
ebenfalls ein Novum darstellt, gezeigt werden, inwiefern gerade der Konzeption 
und Artikulation des Heroischen zur Zeit der Erscheinung des Dramas ein nicht 
unerhebliches Skandal- und Konfliktpotential zukam. 

 
1.1 Ethos und Pathos des Helden  
 
Im nun folgenden ersten Analyseschritt geht es essentiell um das Ethos der Hel-
den des Cid. Dabei spielen sowohl soziale Aspekte, bei denen es um Phänomene 
wie Macht, Anerkennung und Recht geht, eine Rolle, als auch die im engeren 

                                                           
standen, zählen insbesondere: BÉNICHOU: Morales du Grand Siècle.; NADAL, Octave: 
Le sentiment de l’amour dans l’œuvre de Pierre Corneille, Paris: Gallimard 1948.; 
DOUBROVSKY: Corneille et la dialectique du héros.; STEGMANN: L’héroïsme corné-
lien - Corneille et la vie littéraire de son temps.; STEGMANN, André: L’héroïsme cor-
nélien - L’Europe intellectuelle et le théâtre 1580-1650., Bd. 2, Paris: Colin 1968.; 
FUMAROLI, Marc: Héros et orateurs : rhétorique et dramaturgie cornéliennes, Genf: 
Droz 1990.; PRIGENT: Le héros et l’Etat dans la tragédie de Pierre Corneille.; 
FORESTIER: Essai de génétique théâtrale.; CUENIN-LIEBER, Mariette: Corneille et le 
monologue : une interrogation sur le héros, Tübingen: Narr 2002.; MINEL, Emma-
nuel: Pierre Corneille, le héros et le roi : stratégies d’héroïsation dans le théâtre cor-
nélien, Paris: Eurédit 2010.  
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Sinne ethisch-moralische Dimension, in der Fragen nach Sinn, Wert und Moti-
vation bestimmter heroischer Aktionsformen diskutiert werden sowie zuletzt 
auch die Frage nach dem Pathos der Heldenfiguren und ihrer affektiven Wir-
kungsweise. 

 
1.1.1 Heldentum im Zeichen von Anerkennung, Macht und Recht   
Heldentum wird im Cid ganz wesentlich als ein interpersonales, ja gleichsam so-
ziales Phänomen verhandelt, bei dem es um den Erwerb, das Zurschaustellen 
und die Verteidigung von Ehre im Sinne einer allgemein anerkannten Werthaf-
tigkeit der Person geht.12 Gleich auf mehreren Ebenen wird im ersten Akt die 
anerkennungsspezifische Dimension des Heroischen anhand der sozialen Stel-
lung der Figuren exponiert und durch die ‚Realinjurie‘ der berühmten Ohrfeige 
entscheidend dynamisiert.13 Dem auch bezüglich Einfluss und Macht einer Figur 
entscheidenden, in sich hierarchisch gegliederten und gerade deshalb heftig um-
kämpften Bereich von mehr oder weniger stark anerkannter Ehre (honneur) di-
ametral gegenüber steht dabei der Bereich der Schande (honte). Während heroi-
sches Verhalten innerhalb der aristokratischen Sphäre der „repräsentativen Öf-
fentlichkeit“, als die die im Cid abgebildete gesellschaftliche Distinktionswelt 
samt ihres „strengen Kodex »edlen« Verhaltens“ mit einem Habermas’schen 
Begriff bezeichnet werden kann,14 der Ehre zuträglich ist und die begehrte sozia-

                                                           
12  Harald Weinrich zufolge ist Ehre in der Vormoderne der „höchste aller innerweltli-

chen Werte“, der insofern ganz wesentlich an die soziale Kategorie der Öffentlichkeit 
gebunden ist, als „die Ehre in der Meinung der anderen von dem eigenen Werte be-
steht“. Vgl. WEINRICH, Harald: „Die fast vergessene Ehre“, Literatur für Leser: Es-
says und Aufsätze zur Literaturwissenschaft, München: Deutscher Taschenbuch-
Verlag 1986, S. 203–224. Hier S. 203–204.  

13  Als ‚Realinjurien‘ bezeichnet Harald Weinrich „beleidigende Handlungen“, die, wie 
im Fall der Ohrfeige, besonders schwer wiegen, wenn „die Ehre des Beleidigten 
gleichsam angerührt wird.“ Vgl. Ebd. S. 204–205. 

14  HABERMAS, Jürgen: Strukturwandel der Öffentlichkeit: Untersuchungen zu einer Ka-
tegorie der bürgerlichen Gesellschaft, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1996. S. 58ff. 
Jean-Marie Constant hat – was Rückschlüsse auf den allgemeinen kultur- und sozial-
geschichtlichen Hintergrund des Cid zulässt – mehrfach herausgearbeitet, dass sich 
der französische Adel der ersten Jahrhunderthälfte anhand einschlägig heroischer 
Werte wie Tapferkeit, Ehre und Eigenmächtigkeit definierte. Vgl. dazu CONSTANT: 
„Der Adel und die Monarchie in Frankreich vom Tode Heinrichs IV. bis zum Ende 
der Fronde“. Insbes. S. 137ff.; CONSTANT, Jean-Marie: „Héroïsme, ambition et ac-
culturation dans la noblesse seconde au temps d’Henri IV et Louis XIII“, in: Cahiers 
Tristan L’Hermite 36 (2014), S. 23–35. Insbes. S. 24–26. Zum Verhältnis von 
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le Anerkennung verbürgt, resultiert Schande analog dazu aus einem Mangel an 
heroischer Agency. Wie im Fall der Ohrfeige, die Don Diègue altersbedingt hin-
nehmen muss und nicht, wie es sein Ehrenkodex fordert, selbst vergelten kann, 
ex negativo deutlich wird, spielt das Motiv der Tat hier eine entscheidende Rol-
le. Der von Rodrigue gefasste Entschluss, die Ehre der Familie wieder herzustel-
len, indem er den Vater rächt, ist unter diesen Vorzeichen ein wichtiger erster 
Schritt zur Heldwerdung.15 Noch wichtiger ist aber, dass er den scheinbar über-
legenen Comte in einem Duell, das die Dramaturgie des Kampfes von David ge-
gen Goliath aufgreift,16 tatsächlich besiegt und so die Schande des Vaters besei-
tigt: „Il m’a prêté sa main, il a tué le Comte, / Il m’a rendu l’honneur, il a lavé 
ma honte“ (II,vii,727-728).17 

Ehre respektive Schande werden, wie mit Blick auf die literarischen Reprä-
sentationsverfahren der Heroisierung und Deheroisierung noch genauer heraus-
zuarbeiten sein wird, als sichtbare Glanz-Zeichen verhandelt, die den sozialen 
Status einer Figur anzeigen und in Form einer symbolischen Währung zirkulie-
ren.18 Die ökonomische Parallele drängt sich auch deshalb auf, da das symboli-
sche Kapital der gezollten oder verweigerten Anerkennung, das im Cid unmit-
telbar mit dem Grad der Heldenhaftigkeit der Figuren interferiert, einerseits be-
grenzt und umkämpft ist, andererseits aber qua Stand von allen Kontrahenten für 
sich reklamiert wird. Wie deutlich anhand des Konfliktes erkennbar wird, der im 
ersten Akt zwischen dem Comte und Don Diègue eskaliert, geht es den aristo-
kratischen Anwärtern auf den Heldentitel neben dem Bedürfnis, sich der eigenen 

                                                           
„Héroïsme et Noblesse“ in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts vgl. ferner: 
SUTCLIFFE: Guez de Balzac et son temps. Littérature et politique. S. 113–163. 

15  Jean Garagnon interpretiert die Stanzen in diesem Sinne. Vgl. GARAGNON, Jean: 
„Corneille et la naissance du héros : une relecture des stances de Rodrigue“, in: 
RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): Pierre Corneille, le Cid : anthologie critique, Paris: 
Klincksieck 2001, S. 162–178.  

16  Siegessicher und überheblich spricht der Comte kurz vor dem für ihn tödlich enden-
den Duell noch von einem „combat inégal“, der für ihn keinen Zuwachs an Ehre und 
Ruhm bedeuten könne: „Trop peu d’honneur pour moi suivrait cette victoire : / À 
vaincre sans péril on triomphe sans gloire.“ (II,ii,434-436) 

17  Rodrigue ersetzt dabei die heroische Position des Vaters. „[V]a combattre, et montrer 
à ton Roi / Que ce qu’il perd au Comte il le recouvre en toi“, gibt Don Diègue diesbe-
züglich seinem Sohn als Ansporn mit auf den Weg in die Schlacht gegen die Mauren 
(III,vi,1109-1110).  

18  Die Dimension des Visuellen betont auch Alain Faudemay bei seiner umfangreichen 
Studie zur Kultur der sozialen Distinktion im Frankreich des 17. Jahrhunderts. Vgl. 
FAUDEMAY: La distinction à l’âge classique. Insbes. S. 113–279. 
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heroischen Ahnenreihe als „Généreux héritier d’une illustre famille“ 
(IV,iii,1219) würdig zu erweisen,19 stets auch darum, den Rivalen zu deklassie-
ren und den exzeptionellen Status als Held, der oft superlativisch und damit ex-
kludierend gedeutet wird, für sich alleine geltend zu machen. Im Konflikt um 
das Amt als Erzieher des Thronfolgers wird die Gunsterweisung des Monarchen 
von beiden Adeligen in ein direktes Verhältnis zur Anerkennung ihres heroi-
schen Status gesetzt.20 Die Wahl, die letztlich auf Don Diègue, den älteren der 
beiden Bewerber, fällt und dadurch dessen vergangene Heldentaten würdigt, 
wird im selben Zug als Deheroisierung des jüngeren, sich zum gegenwärtigen 
Zeitpunkt der Dramenhandlung als Held auszeichnenden Comte empfunden. Da 
dieser vom König an anderer Stelle aber als „valeur même“ und „Dieu des com-
bats“ bezeichnet wird (II,vi,569), wähnt er sich als würdigeren Kandidaten und 
macht Don Diègue die „marque d’honneur“ (I,iv,148) streitig. Seine eigenen 
„exemples vivants“ des Heroismus (I,iV,185) seien es, die dem Prinzen bei sei-
ner Erziehung von Nutzen sein könnten, nicht die „froides leçons“ (I,iv,199), die 
die heroische Vergangenheit Don Diègues bereithalte. Nachdrücklich betont der 

                                                           
19  Marcel Oddon hebt den engen Zusammenhang hervor, der in Corneilles Werk – zu-

mal in der frühen Phase seiner großen Tragödien – zwischen den Konzepten von 
générosité und héroïsme besteht. Vgl. dazu: ODDON, Marcel: „Tragédies et tragi-
comédies de Pierre Corneille: L’organisation formelle et sémantique de l’univers des 
personnages“, in: KONIGSON, Elie (Hrsg.): Les voies de la création théatrâle, Paris: 
CNRS 1980, S. 227–261. Hier S. 251ff. Die in der Forschung, ausgehend von Lan-
sons 1894 publiziertem Aufsatz über den Corneille’schen héros und den Descar-
tes’schen généreux viel diskutierte Frage, ob die Heldenpsychologie Corneilles unmit-
telbar von der rationalistischen Philosophie Descartes’ beeinflusst war, soll hier be-
wusst nicht aufgegriffen werden. Vgl. LANSON, Gustave: „Le héros cornélien et le 
‚généreux‘ selon Descartes. Étude sur les rapports de la psychologie de Corneille et 
de la psychologie de Descartes.“, in: Revue d’Histoire littéraire de la France (1894), 
S. 397–411. Zuletzt hat Simon Schöpf die ausufernde Kontroverse zusammengefasst 
und überzeugend dargelegt, wieso es auf Lansons „Frage nach der „identité d’esprit“ 
[…] keine definitive Antwort geben [kann und soll].“ Vgl. SCHÖPF, Simon: „Ist der 
Cid ein Kartesianer? Von Psychologie und Ethik in Descartes’ Traité des passions 
und Corneilles Le Cid“, in: HeLix-Dossiers zur romanischen Literaturwissenschaft 4 
(2011), S. 83–101. Hier S. 100. 

20  Die Tatsache, dass der König in Corneilles Stück einen heroischen Feldherrn zum Er-
zieher seines Nachfolgers machen und diesen so gleichsam bei einem Helden in die 
Schule schicken möchte, unterstreicht im Bereich der Literatur die Bedeutung, die 
dem Heroischen im Frankreich der Entstehungszeit des Cid selbst für das Selbstver-
ständnis der Monarchie zukam. Vgl. dazu weiterführend die Ausführungen in Kapitel 
I.2 dieser Arbeit. 
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Comte, der eine meritokratische Position einnimmt und die Contenance bezeich-
nenderweise gerade in dem Moment endgültig verliert, als Don Diègue ihm vor-
hält, das Amt nicht verdient zu haben, die aktuelle Funktion und Bedeutung sei-
nes Heldentums:  

 
„Mon nom sert de rempart à toute la Castille, 
Sans moi, vous passeriez bientôt sous d’autres lois, 
Et si vous ne m’aviez, vous n’auriez plus de Rois. 
Chaque jour, chaque instant, entasse pour ma gloire 
Laurier dessus laurier, victoire sur victoire“ (I,iv,192-196)  

 
Der Held ist seiner Selbstbeschreibung zufolge als Garant unzähliger Siege nicht 
nur der Verteidiger Kastiliens, sondern auch die Instanz, die dem König seine 
Macht sichert. Während sich Don Diègue des eigenen Status dadurch vergewis-
sert, dass er die Epigonenhaftigkeit des Comte („Vous êtes aujourd’hui ce 
qu’autrefois je fus“ (I,iv,206)) sowie die Gunst des Königs betont, die ihm in 
Form des Erziehertitels öffentlich erwiesen wurde, dreht sein Rivale die Macht-
verhältnisse zumindest rhetorisch um. Indem der Comte die Abhängigkeit des 
Königs von seinen Leistungen betont, versucht er, seine Ehre als heroischer 
Feldherr allein über seine Taten zu begründen.21 In seinen Augen besetzt die 
„marque d’honneur“, die sein Rivale ostentativ zur Schau stellt, im öffentlichen 
Repräsentationssystem einen Platz, der ihr nicht zusteht und die er dadurch zu 
zerstören trachtet, dass er sie durch den „affront insigne“ (I,v,251) der im sozia-
len Raum ausgeteilten Ohrfeige konterkariert.22  

                                                           
21  Der Comte vertritt in dem Stück am deutlichsten die feudalaristokratische Position, 

derzufolge der Monarch allenfalls als Primus inter pares und nicht als absoluter Herr-
scher wahrgenommen wird: „Pour grands que soient les Rois, ils sont ce que nous 
sommes“ (I,iv,151). In der ersten Szene des zweiten Aktes tritt der Wille zur Unab-
hängigkeit des Comte im Dialog mit Don Arias, der Stimme des Königs, besonders 
deutlich hervor. Die Macht des Königs wird dabei u.a. metonymisch als „sceptre qui 
sans moi tomberait de sa main“ (II,i,382) bezeichnet.  

22  Arlette Jouanna arbeitet die soziohistorische Bedeutung der „défense de l’honneur 
blessé“ heraus und betont dabei – was auch im Cid deutlich wird – die Ebene der 
symbolischen Repräsentation: „L’intégrité de l’honneur, c’est-à-dire de cette dignité 
personelle faite de l’estime collective d’autrui et du sentiment intérieur de valoir plus 
que le commun, était une partie essentielle de la grandeur ; pour la conserver, il fallait 
qu’elle soit manifestée aux yeux de tous par des gestes symboliques et des signes des-
tinés à rendre sensible une dimension autrement immatérielle.“ JOUANNA: Le devoir 
de révolte. S. 237. 
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Über ihre Rivalität hinweg teilen der Comte und Don Diègue als Vertreter des 
gleichen Standes mit Blick auf den Wert, der dem Heroischen beigemessen wird, 
nichtsdestotrotz eine identische Ideologie.23 In deren Zentrum steht dem aristo-
kratischen Ethos feudaler Prägung entsprechend die bedingungslose Sorge um 
die Anerkennung der eigenen Person innerhalb der Standesgemeinschaft.24 Kei-
ne der Figuren möchte sich ohne Weiteres den Titel eines ganz vom Monarchen 
abhängigen „Courtisan“ (I,iv,213) gefallen lassen und unterstreicht stattdessen 
emphatisch den aus eigener Kraft erworbenen Glanz heroischer Taten („éclat de 
[s]es hauts faits“ (I,iv,214)). Die persönliche und familiäre Ehre ist für die Ver-
treter des Hochadels ein absoluter Wert, der sich als Imperativ Geltung ver-
schafft und ein Gefühl wie Liebe zum reinen Vergnügen degradiert: „L’amour 
n’est qu’un plaisir, et l’honneur un devoir.“ (III,vi,1069) Während diese Ge-
wichtung der Prinzipien für die Generation der Väter evident erscheint, stehen 
Rodrigue und Chimène an der Schwelle zu einer neuen Zeit. Die Stimme des 
Gefühls wird lauter, Ehre und Liebe geraten – was dem Stück seine nie ganz auf-
lösbare, tragische Spannung verleiht – zunehmend in ein Interdependenzverhält-
nis: „Je t’ai fait une offense, et j’ai dû m’y porter, / Pour effacer ma honte et 
pour te mériter“ (III,iv,905-906).25 

                                                           
23  Jean Starobinski zufolge spiegelt der Heroismus der Corneille’schen Dramen die Ide-

ologie der Aristokratie wider, ist dabei aber gleichzeitig von einer meritokratisch-
bürgerlichen Psychologie geprägt. STAROBINSKI: „Sur Corneille“. Insbes. S. 727. 
Anhand der Figur des Comte lässt sich die plausible These besonders gut verifizieren.  

24  Bernhard Teuber sieht im Cid einen „angestammten und bereits anachronistischen 
Adels-Ethos“ zum Ausdruck gebracht, Roland Galle spricht vom „archaische[n] 
Kampf der Väter“. TEUBER, Bernhard: „Die Tragödie als Theater der Macht. Reprä-
sentation und Verhandlung königlicher Souveränität bei Seneca und im frühneuzeitli-
chen Drama der Romania“, in: LÜDEKE, Roger und Virginia RICHTER (Hrsg.): Thea-
ter im Aufbruch: Das europäische Drama der Frühen Neuzeit, Tübingen: Niemeyer 
2008, S. 155–180. Hier S. 172.; GALLE, Roland: „Über den Helden im Drama des 17. 
und 18. Jahrhunderts“, in: HORTSCHANSKY, Klaus (Hrsg.): Opernheld und Opern-
heldin im 18. Jahrhundert, Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung Wagner 1991, 
S. 9–20. Hier S. 11. 

25  Die Pointe der Dramenhandlung besteht auf der Ebene der Liebesthematik indes da-
rin, dass Rodrigue glaubt, die Liebe Chimènes nur retten zu können, indem er sich für 
die Ehre entscheidet, Chimènes Vater aus Rache tötet und dadurch diese ihrerseits zu 
Rache verpflichtet. Da Chimène vom selben Ehrenkodex wie Rodrigue geleitet wird, 
ist es ihr nicht möglich, einen Mann zu lieben, der sich ehrlos verhält. Anders als für 
die Generation ihrer Väter ist das Dilemma zwischen Ehrenpflicht und Liebesdienst 
für Rodrigue und Chimène mit seelischem Leiden verbunden. Erich Köhlers Deutung 
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Das Drama ist jedoch, wie Claude Haas jüngst luzide herausgearbeitet hat, auch 
insofern ein „Schwellentext“, als es ein ambivalentes Verhältnis zum absolutisti-
schen Modell souveräner Herrschaft artikuliert.26 Es zeigt einerseits einen Sou-
verän, der von den Leistungen seiner heroischen Untertanen abhängt.27 Anderer-
seits schafft es der König durchaus, sich zumindest in der Inszenierung vor sei-
nem höfischen Umfeld als absoluter Souverän darzustellen. In dieser Rolle kon-
trolliert er über die Verleihung von Posten und Ehrentitel erfolgreich ein Gratifi-
kationssystem und domestiziert die Helden als Höflinge (Don Diègue) bzw. 
schickt sie in die Ferne, um ihren Einfluss zu schmälern (Rodrigue). Haas zufol-
ge ist es gerade nicht so, dass der König in seiner Autorität dadurch geschwächt 
wird, dass er den Cid neben sich dulden muss.28 Vielmehr nutzt der Souverän 

                                                           
der Dilemmasituation als epochemachende „Vermenschlichung des Heroismus“ ist 
damit zuzustimmen. KÖHLER, Erich: Vorlesungen zur Geschichte der französischen 
Literatur. Vorklassik, hrsg. v. Henning KRAUß und Dietmar RIEGER, Freiburg: Uni-
versitätsbibliothek Freiburg 2006. S. 155.  

26  Vgl. HAAS, Claude: „Heute ein König? Zur Dramenzeit des Souveräns“, in: HAAS, 
Claude und Andrea POLASCHEGG (Hrsg.): Der Einsatz des Dramas: Dramenanfänge, 
Wissenschaftspoetik und Gattungspolitik, Freiburg: Rombach 2012, S. 253–276. Hier 
S. 267.  

27  Im examen der Ausgabe von 1660 nimmt Corneille, der im Kontext der Querelle du 
Cid auch wegen der politischen Implikationen des Stücks angefeindet wurde, noch 
einmal Bezug auf die relativ schwache Königsfigur und räumt selbstkritisch ein, dass 
die „manière dont ce dernier agit“ möglicherweise „pas assez vigoureuse“ erscheine. 
„[J]e me suis cru bien fondé à le faire agir plus mollement qu’on ne ferait en ce 
temps-ci, où l’autorité Royale est plus absolue“, führt Corneille mit Blick auf den 
zeitgeschichtlichen Kontext der Abfassung des examen weiter aus – ein Jahr später, 
1661, übernimmt Ludwig XIV. endgültig die Macht. Vgl. CORNEILLE: Œuvres com-
plètes. S. 702–703. Paul Scotts Interpretation des Stücks betont die Schwäche des 
Königs und unterstreicht „his role as a foil, allowing the heroic qualities of other 
characters to be drawn out while never becoming a hero in his own right.“ SCOTT, 
Paul: „Ma force est trop petite: Authority and Kingship in Le Cid“, in: Forum for 
Modern Language Studies 45/3 (2009), S. 292–304. Hier S. 300. Corneilles Willen, 
die Macht des Souveräns zu dieser Zeit stärker zu betonen, drückt sich auch im Fron-
tispiz der Edition von 1660 aus, das den König in zentraler und erhobener Position im 
Thron sitzend zeigt, wie er über die Geschicke von Chimène und Don Diègue richtet. 

28  Die Corneille’sche Tragödie, in der die machtpolitische Spannung zwischen einem 
schwachen König und einem starken Helden am deutlichsten und konfliktreichsten 
ausgestaltet wird, ist zweifelohne das im Kontext der Fronde entstandene Stück Ni-
comède (1651), in dem Corneille der rebellischen Heldenfigur Züge zeitgenössischer 
Fronde-Führer verleiht. Vgl. Dazu : DELON, Jacques: „Corneille et la Fronde dans 
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gezielt die Situation, in der er die Bestätigung des Ehrentitels als „souveräne Un-
terwerfung heroischer Größe“ darstellen kann.29 Vor den wichtigsten Vertretern 
seines Reichs setzt sich der König, indem er im Imperativ spricht („Sois désor-
mais le Cid“), als ein Befehlshaber in Szene, in dessen Machtbereich („sous mes 
lois“), auf dessen Geheiß hin und mit dessen Segen der Held agiert: 

 
„Sois désormais le Cid, qu’à ce grand nom tout cède, 
Qu’il devienne l’effroi de Grenade et Tolède, 
Et qu’il marque à tous ceux qui vivent sous mes lois 
Et ce que tu me vaux et ce que je te dois.“ (IV,iii,1235-1238) 

 
Als Befehlshaber, Gesetzgeber, Richter und oftmals auch vermittelnder Schlich-
ter handelt der Souverän trotz der Sympathie für das selbstherrliche Verhalten 
seiner Untertanen, die aus manchen seiner Repliken spricht, insgesamt gerade 
nicht nach dem heroischen Ethos der ehrversessenen Adeligen: „Vous parlez en 
soldat, je dois agir en Roi“ (II,vi,602) heißt es in einem Dialog mit Don Sanche, 
der den Unterschied zwischen heroischer Gesinnung und monarchischer Praxis 
deutlich macht.30  

Mit dem Hinweis auf die Funktion des Königs als oberster Richter und 
Schlichter ist die rechtliche Bedeutungsebene angesprochen, die im Cid eng mit 
der politischen und der heroischen verbunden ist. Dies zeigt sich beispielsweise 
in der berühmten ‚Gerichtsszene‘, in der Chimène und Don Diègue vor dem Kö-
nig im Beisein der einflussreichsten Aristokraten für die Unterstützung ihrer An-
liegen werben – die Bestrafung respektive die Verschonung Rodrigues. Der Kö-

                                                           
Nicomède“, in: FERRIER-CAVERIVIERE, Nicole (Hrsg.): Thèmes et genres littéraires 
aux XVIIe et XVIIIe siècles : mélanges en l’honneur de Jacques Truchet, Paris: 
Presses Universitaires de France 1992, S. 341–348. Hier S. 345–346.  

29  HAAS: „Heute ein König?“ S. 265. Timothy J. Williams zufolge kommt dem König 
der Titel des Cid zupass, da das Wort auf phonetischer Ebene an die Wörter homicide 
und parricide erinnert und Rodrigues Ehrentitel so immer auch von seiner Schuld 
zeugt. Vgl. WILLIAMS, Timothy J.: „La Menace du héros: A propos du Cid de Pierre 
Corneille“, in: Cahiers du Dix-septième: An Interdisciplinary Journal 4/2 (1990), 
S. 141–150. 

30  Die „heureuse confiance“, die Emmanuel Minel im Cid als Hauptcharakteristikum der 
Beziehung zwischen dem König und den Helden mit Verweis auf die Gattungskon-
ventionen der Tragikomödie auszumachen glaubt, täuscht in Wahrheit nur über die 
profunde Spannung hinweg, die zwischen den beiden Lagern ideologisch, politisch 
und ethisch herrscht. Vgl. MINEL: Pierre Corneille, le héros et le roi : stratégies 
d’héroïsation dans le théâtre cornélien. S. 300. 
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nig gibt sowohl der anklagenden als auch der verteidigenden Partei Gelegenheit, 
das „indigne attentat“ (II,vii,673) bzw. den „coup d’homme de bien“ (II,vii,657) 
– gemeint ist in beiden Fällen das für den Comte tödlich endende Duell – aus ih-
rer Perspektive darzustellen. Anhand der ambivalenten Beurteilung der Taten 
Rodrigues wird deutlich, dass sich heroisches Handeln – wie in Kapitel II.1.1 
ausführlich dargelegt – selten ethisch eindeutig bewerten lässt. Durch seine inhä-
rente Agonalität und Transgressivität gerät es in Konflikt mit bestehenden Nor-
men und Gesetzen. Der Fall Rodrigues führt eindrücklich vor Augen, dass der 
Held in Bezug auf die Werte, Normen und Gesetze seiner Umwelt durch eine 
tiefe Ambivalenz charakterisiert ist, die ihn, je nach Perspektive des Betrachters, 
als Täter oder Opfer, Held oder Verbrecher erscheinen lässt. Als Modellfigur in-
dividueller Handlungsmächtigkeit folgt der Cid in letzter Konsequenz nur dem 
eigenen Imperativ der Ehre und nimmt in Kauf, das Gesetz zu brechen. Crime 
und vertu beziehen sich als Bewertungskategorien demnach häufig auf densel-
ben heroischen Tatbestand. Dies gilt speziell für Rodrigues „coup d’essai“ 
(III,vi,1052), seinen Einsatz im Duell gegen den Comte.31 Während Chimène 
und Rodrigue den Tod des Comte bei ihrem entscheidenden Aufeinandertreffen 
in der vierten Szene des dritten Aktes, der rechnerischen Mitte des Stücks, wie-
derholt als „crime“ gegen den Vater bzw. gegen die Liebe darstellen (III,iv,870; 
III,iv,911; III,iv,947; II,iv,975), zögert der König, die Missachtung des Duell-
verbots als Verbrechen zu inkriminieren und bezeichnet es erst dann als solches, 
als er Rodrigue nach seinen Verdiensten für die Reconquista über das Gesetz 
stellen kann: „Les Mores en fuyant ont emporté son crime“ (IV,v,1425).32 Dar-
über hinaus wird Rodrigues Tat von Don Diègue als „crime glorieux“ 
(II,vii,733) valorisiert.33  

                                                           
31  Rodrigues Einsatz gegen die Mauren, der ohne königlichen Befehl und damit eigen-

willig und rechtswidrig erfolgt, wird dagegen einmütig positiv bewertet und als 
exzeptionelle Heldentat gewürdigt.  

32  In Horace, der nächsten Tragödie Corneilles (1640/1641), wird das Motiv wieder 
aufgegriffen: In der letzten Szene des Stücks fällt dort der König sein abschließendes 
Urteil über den problematischen Helden, der sowohl seine Stadt gerettet als auch ei-
nen Mord an der eigenen Schwester begangen hat, wobei die Verbindung von vertu 
und crime rhetorisch verdichtet herausgestellt wird: „Vis donc, Horace, vis, guerrier 
trop magnanime, / Ta vertu met ta gloire au-dessus de ton crime“ (V,iii,1759-1760) 

33  Anne Sancier hebt hervor, dass der crime im Cid sowohl auf einer politisch-
rechtlichen als auch auf einer moralischen Ebene verhandelt wird. Vgl. SANCIER, 
Anne: „Les variations d’emploi du mot ‚crime‘ dans trois grandes œuvres classiques. 
Le Cid, Phèdre, La Princesse de Clèves“, in: FOUCART, Claude (Hrsg.): Crimes et 
criminels dans la littérature française, Lyon: Université Jean Moulin 1991, S. 59–70.  
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Wird diese ambivalente Spannung, in der Corneilles heroischer „homme incom-
parable“ (III,iii,848) gleichermaßen als Retter und Verbrecher erscheint, auf der 
Ebene der Dramenpoetik reflektiert? Im avertissement der Ausgabe von 1648 
rekurriert der Dramatiker auf die aristotelische Poetik und deren Tragödienlehre 
der gemischten Charaktere, um hervorzuheben, dass er diese im Wesentlichen 
berücksichtigt habe. Wenngleich er prinzipiell für einen undogmatischen Um-
gang mit Aristoteles wirbt, erklärt er, ihm insofern gefolgt zu sein, als er in sei-
nem Stück einen Helden präsentiere, der „ni tout méchant, ni tout vertueux“, da-
bei insgesamt aber „un homme plus vertueux que méchant“ sei. „[P]ar quelque 
trait de faiblesse humaine qui ne soit pas un crime“ – gemeint ist Rodrigues Lie-
be zu Chimène –, ereile ihn ein Unglück, das er aufgrund seiner Tugendhaf-
tigkeit nicht verdiene.34 Der „crime“ des Duells, dem im Stück selbst ein so gro-
ßer Platz eingeräumt wird, scheint für den Autor auf dieser Ebene der Betrach-
tung keine Rolle zu spielen. Dies tritt noch deutlicher hervor, als sich Corneille 
etwa zehn Jahre später, im examen zum Cid von 1660, entschieden vom aristote-
lischen Gebot der gemischten Charaktere distanziert und für seine Helden „quel-
que chose de plus touchant, de plus élévé et de plus aimable que cette médiocre 
bonté“ fordert. Die antiken Dichter seien gezwungen gewesen, „d’arrêter le ca-
ractère le plus parfait des Rois et des Princes dont ils faisaient leurs Héros“, er 
hingegen plädiere für Helden, die man als Zuschauer und Leser uneingeschränkt 
bewundern könne.35  

                                                           
34  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 696. Vierzig Jahre später beruft sich Racine in sei-

ner Vorrede zu Phèdre et Hippolyte (1677) auf denselben aristotelischen Grundsatz 
des gemischten Heldencharakters, präzisiert dort aber nicht, dass die Tugendhaftigkeit 
den bestimmenden Zug der schuldigen Heldin ausmacht: „Phèdre n’est ni tout à fait 
coupable, ni tout à fait innocente.“ RACINE: Œuvres complètes. S. 817. 

35  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 700. Damit expliziert er ein gerade für seine 
frühen Tragödien gültiges poetologisches Heldenverständnis bewunderungswürdiger 
Größe, das noch deutlicher im examen zu seiner Tragödie Nicomède zur Sprache 
kommt: „Ce héros de ma façon“, schreibt er dort, „sort un peu des règles de la tragé-
die, en ce qu’il ne cherche point à faire pitié par l’excès de ses infortunes ; mais le 
succès a montré que la fermeté des grands cœurs, qui n’excite que de l’admiration 
dans l’âme du spectateur, est quelquefois aussi agréable, que la compassion que notre 
art nous ordonne d’y produire par la représentation de leurs malheurs. [...] Dans 
l’admiration qu’on a pour sa vertu, je trouve une manière de purger les passions dont 
n’a point parlé Aristote, et qui est peut-être plus sûre que celle qu’il prescrit à la tra-
gédie par le moyen de la pitié et de la crainte. L’amour qu’elle nous donne pour cette 
vertu que nous admirons nous imprime de la haine pour le vice contraire.“ Vgl. 
CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 643. Zum Stellenwert der Katharsis innerhalb 
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Bewundernswertes Heldentum tritt im Cid dabei in unterschiedlicher Form in 
Erscheinung. Die für den Heroismus so wichtigen Begriffe der vertu und der 
générosité samt ihrer entsprechenden Adjektivformen tauchen insbesondere in 
Zusammenhang mit heroischen Haltungen („Un cœur si généreux se rend ma-
laisément“ (II,vi,578), „Cette haute vertu qui règne dans votre âme“ (II,v,515)) 
und heroischen Taten („ces mains généreuses / Que tant d’exploits fameux ren-
dent si glorieuses“ (V,iii,1627-1628)) auf.36 In beiden Fällen wird dem Moment 
der Überwindung eine entscheidende Bedeutung beigemessen. Der Held beweist 
seine Virtus in der erfolgreichen Auseinandersetzung mit einem inneren oder 
äußeren Gegner: diesen dominiert, unterwirft und überwindet er.37 Besonders 
bezüglich der männlichen Heldenfiguren ist der Cid als Apologie eines Herois-
mus der Tat zu verstehen.38 Nicht ohne Grund verbindet Rodrigue in den Stan-
zen die Entscheidung für die familiäre Ehrenrettung mit einem Appell an seinen 
„bras“, und damit jenes Körperteil, das in metonymischer Verkürzung wie kein 
anderes für physisch-kriegerische Heldentaten steht: „Allons, mon bras, du 
moins sauvons l’honneur“ (I,vii,341), lauten die entscheidenden, im sich selbst 
mutmachenden Plural gefassten Worte, bevor er in den Kampf gegen seinen Wi-
dersacher zieht.39 Dass die männlichen Protagonisten im Cid durch Taten zu 

                                                           
Corneilles Poetik der Admiration vgl. RUBIDGE, Bradley: „Catharsis through Admi-
ration: Corneille, Le Moyne, and the Social Uses of Emotion“, in: Modern Philology: 
A Journal Devoted to Research in Medieval and Modern Literature 95/3 (1998), 
S. 316–333.  

36  Zur Bedeutungsvielfalt des Begriffs der vertu im Werk Corneilles vgl. GREWE: „Ver-
tu“ im Sprachgebrauch Corneilles und seiner Zeit. 

37  Auf sprachlicher Ebene wird dies oftmals durch eine ‚vertikale Semantik‘ ausge-
drückt. Dies lässt sich zum Beispiel in einer Replik des Königs nachweisen, in der 
dieser kundtut, den heroismustypischen Hochmut des Comte seinerseits niederdrü-
cken zu wollen: „Qu’il soit brave guerrier, qu’il soit grand Capitaine, / Je lui rabattrai 
bien cette humeur si hautaine.“ (II,vi,567-568) 

38  Serge Doubrovskys Darstellung einer im Cid waltenden, dichotomischen Opposition 
zwischen einer heroisch-männlichen und einer unheroisch-weiblichen Sphäre muss, 
wie in der Folge deutlich werden wird, gleichwohl entschieden widersprochen wer-
den. Zutreffend ist die Abgrenzung nur bezüglich der Kategorie des kriegerisch-
militärischen Heroismus. Vgl. DOUBROVSKY, Serge: „Corneille : masculin/féminin. 
Réflexion sur la structure tragique“, in: Poétique : revue de théorie et d’analyse litté-
raires 62 (1985), S. 237–255. 

39  Patrice Pavis interpretiert den „monologue de délibération“ in den Stanzen als einen 
performativen Sprechakt, der als „la répétition et le mime d’un duel, d’un meurtre et 
d’une initiation idéologique et politique“ die folgende dramatische Handlung rhe-
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Helden werden, belegt daneben auch die Textstelle, in der sich die Kunde von 
Rodrigues ruhmvoller Leistung („glorieux exploits“) während der Schlacht in 
der Stadt verbreitet und schließlich zu Chimène durchdringt. „Vous ne croiriez 
jamais comme chacun l’admire“, wird dieser von ihrer Vertrauten berichtet, „[e]t 
porte jusqu’au Ciel d’une commune voix / De ce jeune Héros les glorieux ex-
ploits“ (IV,i,1112-1114). Der durch die männlichen Figuren repräsentierte 
Tatheroismus stellt sich dabei fast ausschließlich als ein Kriegsheldentum dar. 
So beschwört Don Diègue beispielsweise seine „travaux guerriers“ (I,v,237), als 
er sich nach dem erlittenen Affront der Ohrfeige in einem langen Monolog sei-
nes Wertes selbstvergewissern möchte, indem er die positiven Wirkungen seines 
„bras“ aufzählt: 

 
„Mon bras, qu’avec respect toute l’Espagne admire, 
Mon bras, qui tant de fois a sauvé cet Empire, 
Tant de fois affermi le Trône de son Roi, 
Trahit donc ma querelle, et ne fait rien pour moi ?“ (I,v,239-242) 

 
Der Schutz des Königreichs und die Stärkung des Thrones sind heroische Leis-
tungen, die Don Diègues Sohn im Kampf gegen die feindliche Invasion wieder-
holt. Anhand des Auftrags, den der König dem Cid in der letzten Szene des 
Stücks erteilt, wird ferner deutlich, welche Taten vom Helden der Stunde auch in 
Zukunft erwartet werden: 

 
„Rodrigue cependant, il faut prendre les armes. 
Après avoir vaincu les Mores sur nos bords, 
Renversé leurs desseins, repoussé leurs efforts, 
Va jusqu’en leur pays leur reporter la guerre, 
Commander mon armée et ravager leur terre. 
À ce seul nom de Cid ils trembleront d’effroi“ (V,vii,1848-1853)  

                                                           
torisch bereits in nuce enthält und präfiguriert. Vgl. PAVIS, Patrice: „Dire et faire au 
théâtre. L’action parlée dans les stances du Cid“, in: RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): 
Pierre Corneille, le Cid : anthologie critique, Paris: Klincksieck 2001, S. 179–194. 
Hier S. 179. Die Frage, welche Rolle der affektiven Disposition der heroischen Figu-
ren im Kontext von Entscheidungsfindung und Tat zukommt, soll in der Folge noch 
eingehender behandelt werden. An dieser Stelle sei nur kurz darauf hingewiesen, dass 
Affekten wie ardeur und colère als Movens vieler Heldentaten eine zentrale Bedeu-
tung zukommt und dass das heroische Pflichtgefühl eng mit Emotionen wie orgueil 
und fierté zusammenhängt.  
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Der Cid wird als stärkste der männlichen Heldenfiguren dazu auserkoren, die 
Armee des Königs anzuführen und in dieser Funktion den Krieg in die Heimat 
der Gegner zu tragen, den dortigen Boden zu verwüsten und durch seinen Na-
men Schrecken zu verbreiten.  

Richtet Chimène ihr ganzes Verhalten aber nicht nach denselben Werten aus 
wie Rodrigue? Kommt ihr innerhalb des „couple héroïque“ nicht eine spiegel-
bildliche Funktion zu?40 Über weite Strecken muss man dieser von Madeleine 
Bertaud vertretenen These zustimmen, doch zeigt sich gerade hinsichtlich des 
Moments der Tat ein wesentlicher Unterschied, der im Cid zwischen weiblicher 
und männlicher Heldenvirtus besteht. So wie Rodrigue sich entschließt, um sei-
ner Ehre willen Rache für seinen gekränkten Vater zu nehmen und sich auf ein 
Duell mit dem Comte einzulassen, verfolgt Chimène beharrlich das Ziel, den 
Verantwortlichen für den Tod ihres Vaters zu verfolgen und zu bestrafen. Die 
Identifikation mit ihrem Vater ist so stark, dass sie dessen Konflikt internalisiert: 
„Rodrigue dans mon cœur combat encor mon père.“ (III,iii,824) Als sie ihrer 
Vertrauten gegenüber den Entschluss formuliert, sich für ihre Ehre und gegen ih-
re Liebe zu verhalten, betont sie ferner voller Nachdruck, sich nicht auf die Re-
aktion der „impuissantes larmes“ reduzieren lassen zu wollen:41 

 
„Quoi ? J’aurai vu mourir mon père entre mes bras 
Son sang criera vengeance et je ne l’orrai pas !  
Mon cœur honteusement surpris par d’autres charmes 
Croira ne lui devoir que d’impuissantes larmes ! 
Et je pourrai souffrir qu’un amour suborneur 
Dans un lâche silence étouffe mon honneur !“ (III,iii,841-846) 

 
Als schließlich auch in diesem Ehrenstreit alles auf ein – diesmal vom König 
geduldetes – Duell hinausläuft, ist es aber freilich nicht Chimène selbst, die in 

                                                           
40  Ich übernehme den Begriff von Madelaine Bertaud. Vgl. BERTAUD, Madeleine: „Ro-

drigue et Chimène : la formation d’un couple héroïque“, in: Papers on French Seven-
teenth Century Literature 11/21 (1984), S. 521–545. 

41  In einer früheren Textstelle zeigt Chimène noch mehr Schwäche und klagt das uner-
bittliche Gesetz der Ehre an. Von den Tränen und Seufzern, die hier noch ihre nähere 
Zukunft zu bestimmen scheinen, distanziert sie sich in der Folge vehement: „Impito-
yable honneur, mortel à mes plaisirs, / Que tu me vas coûter de pleurs et de soupirs !“ 
(II,iii,461-462) 
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den Zweikampf geht. Don Sanche erklärt sich zum Werkzeug ihres Willens: 
„Employez mon épée à punir le coupable“ (III,ii,788).42  

Während die Figur der Chimène also zumindest bis zu einem bestimmten 
Grad heroische Agency besitzt und den männlichen Heldenfiguren in Bezug auf 
die affektive Grunddisposition in nichts nachsteht, ist die Figur der Infantin, der 
zweiten Heldin des Stücks, nach einem anderen Muster entworfen. Dem Hero-
ismus der Tat, den die männlichen Figuren verkörpern und an dem auch 
Chimène partizipiert, steht in ihrer Person ein Heroismus der Haltung und der 
Tugend gegenüber. Als zeitgenössisches literarisches Modell des weiblichen He-
roismus par excellence basiert es auf der Idee, die Heldin zur Siegerin im Kampf 
gegen die eigenen Gefühle zu stilisieren.43 Die heroische Leistung besteht dabei 
nicht mehr in einer nach außen gerichteten Tat, sondern gewissermaßen in der 
Überwindung des ‚inneren Feindes‘. Die Infantin kämpft gegen ihre unstandes-
gemäße Leidenschaft für Rodrigue und schafft es schließlich auch, den fatalen 
aveu zurückzuhalten.44 Dass sie den Kampf gegen ihre Gefühle gewinnen wird, 
ist allerdings lange Zeit nicht sicher. Mehrmals artikuliert sie ihrer Vertrauten 
gegenüber den Wunsch, Rodrigue über die Standesgrenze hinweg zum Mann zu 
nehmen und schöpft nach dessen Sieg über den Comte Hoffnung aus der Vor-
stellung, das Objekt ihrer Liebe könne durch heroische Taten im Ausland An-
spruch auf den Thron bezwungener Königreiche erheben und so zu einem legi-
timen Gatten werden: 

 
„J’ose m’imaginer qu’à ses moindres exploits 
Les Royaumes entiers tomberont sous ses lois, 

                                                           
42  Der Umstand, dass die Figur der Chimène im Zuge der Querelle du Cid, insbesondere 

in Georges de Scudérys Observations sur le Cid, aber auch in Jean Chapelains Senti-
ments sur le Cid, als immoralische „fille dénaturée“, als „impudique“ und „monstre“ 
bezeichnet wird, liegt in erster Linie darin begründet, dass einige Zeitgenossen Cor-
neilles die letztlich konstant bleibene Liebe der Hauptfigur zu Rodrigue als dem De-
korum unangemessen bewerteten. Die Polemiken spiegeln darüber hinaus aber auch 
eine Irritation darüber wider, dass Corneille seiner Heldin vergleichsweise agonale, 
tatkräftige Züge verliehen hat. Georges de Scudéry moniert im Zuge der Querelle be-
zeichnenderweise, dass im Cid selbst die Frauen „se piquent de bravoure“ Vgl. 
CORNEILLE, Pierre: Le Cid. Avec un choix de documents sur la Querelle du Cid, hrsg. 
v. Boris DONNE, Paris: Flammarion 2009. SS. 338ff., 331. 

43  Zum Thema der geschlechtsspezifischen Semantik von Heldentum vgl. ferner die 
Ausführungen in Kapitel III.2 dieser Arbeit. 

44  Dies steht ganz im Gegensatz zu Racines Figur der Phèdre, die, wie in Kapitel IV.5 
noch ausführlich zu zeigen sein wird, ihrer zerstörerischen Passion freien Lauf lässt. 
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Et mon amour flatteur déjà me persuade 
Que je le vois assis au trône de Grenade, 
Les Mores subjugués trembler en l’adorant,  
L’Aragon recevoir ce nouveau conquérant, 
Le Portugal se rendre, et ses nobles journées 
Porter delà les mers ses hautes destinées, 
Au milieu de l’Afrique arborer ses lauriers : 
Enfin tout ce qu’on dit des plus fameux guerriers, 
Je l’attends de Rodrigue après cette victoire, 
Et fais de son amour un sujet de ma gloire.“ (II,v,537-548) 

 
Die Hoffnungen der Infantin keimen noch weiter auf, als Rodrigue nach seinen 
unerwarteten Erfolgen über die Mauren zum Cid geworden ist und ihre Vision 
des auf Königswürden legitimerweise Ansprüche erhebenden „fameux guerrier“ 
Realität zu werden scheint. Die Stanzen der zweiten Szene des fünften Aktes, in 
denen die Infantin ihren berühmten Kampf zwischen „gloire“ und „désirs“, zwi-
schen „vertu“ und „passions“ monologisch artikuliert (V,ii,1584-1586), dienen 
dazu, ihre extreme emotionale Anspannung auch auf einer formalen Ebene zum 
Ausdruck zu bringen und ihren Entschluss entsprechend zu profilieren. In Ana-
logie zu den Stanzen des ersten Aktes, in denen Rodrigue sich schließlich ener-
gisch für seine Pflicht entscheidet („Courons à la vengeance“ (I,vii,348)), kann 
auch die Entscheidung der Infantin als Schritt zur Realisierung ihres heroischen 
Entwurfs gedeutet werden. In der dritten Szene des fünften Aktes verleiht sie ih-
rem Pflichtbewusstsein sogar eine dezidiert heroische Semantik: „Je me vaincrai 
pourtant“ lautet die kämpferische Formel (V,iii,1647), mit der sie ihrer Vertrau-
ten gegenüber deklariert, sich selbst überwinden zu wollen.45 

                                                           
45  Als wichtiges Motiv klingt dabei die neostoizistisch konnotierte Tugend der 

constance an. Justus Lipsius hatte das maßgeblich auf Seneca zurückgehende Konzept 
(De constantia sapientis) in seiner Ende des 16. Jahrhunderts erschienenen Schrift De 
constantia in malis publicis sowie dem Traité de la constance wieder einem breiteren 
Publikum zugänglich gemacht. Vgl. LIPSIUS, Justus: Traité de la constance, Tours: 
De Monstroeil 1594. Zur Rezeption und Wirkung der Lehre von Justus Lipsius vgl. 
MAURENS, Jacques: La tragédie sans tragique : le néo-stoïcisme dans l’œuvre de 
Pierre Corneille, Paris: Colin 1966. S. 97ff. Im Stück Cinna ou la clémence 
d’Auguste (1642/1643) kommt dem neostoizistisch geprägten Motiv der Selbstüber-
windung eine zentrale Bedeutung zu. Der vormals grausame, wutgeleitete und rach-
süchtige Kaiser Augustus entscheidet sich im letzten Akt des Stücks, den gegen ihn 
intrigierenden Verschwörern zu verzeihen und möchte fortan seinen Untertanen als 
ein Tugendheld ein Vorbild sein: „Apprends sur mon exemple à vaincre ta colère“ 
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1.1.2 Admiration und terreur – Zur affektiven Wirkung des Helden 
Wie insbesondere anhand der inneren Kämpfe deutlich wird, die die Infantin im 
Cid bestehen muss, spielen die Affekte als zu überwindende Macht eine zentrale 
Rolle im Kontext des Heroismus der tugendhaften Haltung.46 Die Tatsache, dass 
beim Kampf gegen ein Gefühl wie die Liebe selbst wiederum ein Gefühl wie der 
Stolz ausschlaggebend ist, deutet jedoch darauf hin, dass sich auch im Kontext 
des Tugendheroismus Affekte und Heldentum nicht klar trennen lassen. An den 
deutschen Wörten Ehrgefühl und Pflichtgefühl lässt sich die intime und durchaus 
ambivalente Verbindung ablesen, die zwischen den – in der Corneille-Rezeption 
oft zu stark dichotomisch dargestellten – Bereichen von honneur und amour so-
wie devoir und passion besteht.47 Vor dem Hintergrund einer klaren ethisch-
moralischen Hierarchie der unterschiedlichen Affekte kämpfen die Infantin, 
Chimène und Rodrigue letztlich immer gefühlsgeleitet gegen ihre Gefühle.48 Be-

                                                           
lautet der Auftrag, den er der auf Rache sinnenden Emilie diesbezüglich gibt 
(V,iii,1713). 

46  Im Folgenden soll terminologisch bewusst nicht zwischen den Begriffen Affekt, Emo-
tion, Gefühl und Leidenschaft unterschieden werden, da die Begriffe in den Primär-
texten weitestgehend äquivalent verwendet werden und sich in Bezug auf die vorlie-
gende Fragestellung analytisch kein Mehrwert aus der möglichen Differenzierung 
ergibt. Für einen Überblick zu aktuellen Positionen der Forschung zur History of 
Emotions einerseits, zu den affect studies andererseits vgl. u.a.: REDDY, William M.: 
The navigation of feeling: a framework for the history of emotions, Cambridge: 
Cambridge University Press 2001.; PLAMPER, Jan: „The history of emotions : an in-
terview with William Reddy, Barbara Rosenwein, and Peter Stearns“, in: History and 
Theory 49/2 (2010), S. 237–265.; SHOUSE, Eric: „Feeling, emotion, affect“, in: M/C 
Journal 8/6 (2005).; LEYS, Ruth: „The Turn to Affect: A Critique“, in: Critical Inquiry 
Critical Inquiry 37/3 (2011), S. 434–472. Für weiterführende Überlegungen, wie man 
die beiden divergierenden Ansätze für die literaturwissenschaftliche Erforschung des 
Heroischen fruchtbar machen könnte, vgl. WILLIS, Jakob: „Emotions and Affects of 
the Heroic - An Analysis of Pierre Corneille’s Drama Nicomède (1651)“, in: „Langu-
ages and Functions of the Heroic“, helden. heroes. héros. E-Journal zu Kulturen des 
Heroischen 1 (2014), S. 24–35. 

47  Franziska Sick spricht in diesem Kontext, was über meine Einschätzung noch hinaus-
geht, sogar von einem „Pseudokonflikt“. Vgl. SICK, Franziska: „Pierre Corneille, Le 
Cid (1637)“, in: KRAUß, Henning (Hrsg.): 17. Jahrhundert - Theater, Tübingen: 
Stauffenburg 2003, S. 35–69. Hier S. 66. 

48  Die intensive Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Gefühlen und ihrer Be-
wertung, die für Corneille und andere Dramatiker kennzeichnend ist, spiegelt sich 
auch in einflussreichen wissenschaftlichen, klerikalen und philosophischen Diskursen 
der damaligen Zeit wider. Jean-François Senaults De l’usage des passions und René 
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sonders augenscheinlich wird der Zusammenhang von Heroismus und starker 
Affektivität – auch der Abbé d’Aubignac hebt im Kontext seiner Definition der 
Gattung der Tragödie die „passions violentes“ der heroischen Figuren hervor49 –, 
wenn man einen näheren Blick auf die Beispiele des militärisch geprägten 
Tatheldentums wirft, die Corneille im Cid verhandelt. Nicht etwa ein besonders 
gemäßigter Affekthaushalt ist typisch für kriegerische Figuren wie Don Diègue, 
den Comte und Rodrigue, sondern ganz im Gegenteil ein aufbrausendes Tempe-
rament, ein Hang zu Wut und Zorn, eine wilde Entschlossenheit – insbesondere 
als Reaktion auf erlittene Beleidigungen.50 Der aus der älteren Literatur, speziell 
der mittelalterlichen Epik, bekannte Topos vom furor heroicus als einer in Ext-
remfällen bis zur Raserei und zum Berserkertum führenden Wut des Helden, 
wird im Cid wiederholt aufgegriffen.51 So zum Beispiel bei den Ereignissen rund 

                                                           
Descartes Les passions de l’âme sind nur zwei der prominentesten Traktate. Vgl. 
SENAULT, Jean-François: De l’usage des passions, Paris: Journel 1641.; DESCARTES, 
René: Les passions de l’âme, Paris: Le Gras 1649. 

49  AUBIGNAC: La pratique du théâtre. S. 142.  
50  Während Corneille auch in der nächsten Tragödie, Horace (1640/1641), den titelge-

benden Helden zu wichtigen Teilen durch seine „illustre colère“ (IV,vii,1335) charak-
terisiert, beinhaltet das darauf folgende Stück Cinna ou la clémence d’Auguste 
(1642/1643) eine wichtige Modifikation. Der sich gegen die tyrannische Herrschaft 
des Kaisers auflehnende Cinna entspricht durchaus noch dem für Corneille typischen 
Muster. Mit einem der Gewalt abschwörenden und den Verschwörern verzeihenden 
Augustus kennt das Stück aber noch einen zweiten Helden, der Gnade (clémence) 
walten lässt, wo wütende Rache zu erwarten wäre. Vgl. dazu ausführlicher: WILLIS, 
Jakob: „Pierre Corneille’s Cinna ou la clémence d’Auguste in Light of Contemporary 
Discourses on Anger (Le Moyne, Descartes, Senault)“, in: ENENKEL, Karl und Anita 
TRANINGER (Hrsg.): Discourses of Anger in the Early Modern Period, Boston: Brill 
2015, S. 331–354. Wie Margot Brink überzeugend gezeigt hat, lässt sich bezüglich 
der diskursiven Verhandlung der Emotionen von Wut und Zorn im Frankreich des 
Siècle classique eine entscheidende Transformation beobachten. Während Wut in den 
ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts, so auch im Cid, noch als „passion noble et 
héroïque“ betrachtet wurde, sei sie insbesondere in den Jahrzehnten nach der Fronde 
immer stärker in Kritik geraten und schließlich zu einer „colère civilisée“ umgeformt 
worden. Vgl. dazu: BRINK: „La colère dans le processus de la civilisation: transfor-
mations d’une passion héroïque dans la littérature du XVIIième siècle“. 

51  Bereits in der homerischen Heldenepik spielt das Motiv des maßlosen Zornes, bezo-
gen auf die Figur des Achill, bekanntermaßen eine zentrale Rolle. „Singe, Göttin, den 
Zorn des Peleiaden Achilleus“ lautet nicht zufällig der erste Hexameter der Ilias, hier 
in der Übersetzung von Johann Heinrich Voß: HOMER: Ilias und Odyssee. S. 5. Vgl. 
dazu weiterführend: BAUDY, Gerhard: „Der Zorn des Achilleus - Anthropologie der 
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um den Affront der öffentlich ausgeteilten Ohrfeige in der vierten Szene des ers-
ten Aktes: Gegenseitige Provokationen und Beleidigungen führen, was auch an 
der zunehmenden Kürze der zu Stichomythien neigenden Repliken abzulesen ist, 
zu einer sich emotional immer stärker erhöhenden Spannung zwischen Don 
Diègue und dem Comte, wobei Letzterer schließlich handgreiflich wird und sei-
nen Rivalen nicht mehr nur verbal, sondern auch physisch demütigt. Als der 
Comte später Don Arias gegenüber die Geschehnisse in rationalisierter Form 
darstellt, weist er darauf hin, dass er im Moment der Gewalttat „le sang un peu 
chaud“ und „le bras un peu prompt“ (II,i,354) gehabt, dass er, mit anderen Wor-
ten, affektgeleitet gehandelt habe. Diese Form der affektinduzierten Gewalt, die 
einzig Don Arias, der Repräsentant der königlichen Zentralgewalt, kritisiert, 
wird von allen kriegerisch-heroischen Figuren des Cid gleichermaßen valorisiert. 
So loben sowohl der Comte wie auch Don Diègue die „ardeur“ Rodrigues 
(I,vi,267; II,ii,427), an der sie glauben, den kommenden Helden erkennen zu 
können: Als Don Diègue seinem Sohn die berühmte Frage „Rodrigue, as-tu du 
cœur ?“ (I,vi,263) stellt und daraufhin von diesem erwidert bekommt, dass er 
seinen Mut – die Begriffe cœur und courage stehen in einem engen etymologi-
schen Verhältnis – jederzeit unter Beweis stellen würde, wähnt er seinen Sohn 
würdig und fähig, sein heroisches Erbe anzutreten und ihn für den erlittenen Af-
front zu rächen: 

 
„Agréable colère, 
Digne ressentiment à ma douleur bien doux ! 
Je reconnais mon sang à ce noble courroux, 
Ma jeunesse revit en cette ardeur si prompte, 
Viens mon fils, viens mon sang, viens réparer ma honte, 
Viens me venger.“ (I,vi,264-269) 

 
Ähnlich äußert sich der Comte bei seinem fatalen Aufeinandertreffen mit Rodri-
gue. Obwohl er sich betont siegessicher gibt und Rodrigue davor warnt, das 

                                                           
Affekte in der Ilias“, in: NISCHIK, Reingard M. (Hrsg.): Leidenschaften literarisch, 
Konstanz: Universitätsverlag Konstanz 1998, S. 33–61. Für einen grundlegenden Ar-
tikel zum Phänomen des furor heroicus im Kontext der mittelalterlichen, speziell der 
keltischen Epik, vgl. BIRKHAN: „Furor Heroicus“. Jean-Yves Vialleton zeichnet die 
Spannung zwischen „fureur héroïque et comportement réglé“ nach, ein ihm zufolge 
wesentliches Konfliktmotiv der klassischen Tragödie. Vgl. VIALLETON, Jean-Yves: 
Poésie dramatique et prose du monde: le comportement des personnages dans la tra-
gédie en France au XVIIe siècle, Paris: Champion 2004. Insbes. S. 611–644. 
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vermeintlich aussichtslose Duell einzufordern, zeigt er großen Respekt für das 
aggressive und beherzte Auftreten des jungen Kontrahenten, in dem er einen 
würdigen Schwiegersohn erblickt. Mit „cœur“, „passion“ und „ardeur“ fallen 
auch in der folgenden Replik wieder Begriffe, die darauf abzielen, die affektive 
Heldendisposition Rodrigues herauszustellen:52 
 
„Ce grand cœur qui paraît aux discours que tu tiens 
Par tes yeux chaque jour se découvrait aux miens, 
Et croyant voir en toi l’honneur de la Castille, 
Mon âme avec plaisir te destinait ma fille. 
Je sais ta passion, et suis ravi de voir 
Que tous ses mouvements cèdent à ton devoir, 
Qu’ils n’ont point affaibli cette ardeur magnanime,  
Que ta haute vertu répond à mon estime“ (II,ii,421-428) 

 
Wenngleich der „noble courroux“ bzw. die „ardeur magnanime“ Rodrigues 
demnach ein bedeutendes heroisches Charakteristikum darstellt,53 das an Ho-
mers Motiv des zornigen Achills erinnert, sei an dieser Stelle auch darauf hin-
gewiesen, dass im Cid ein zweites homerisches Heldenmotiv aufgegriffen wird. 
Dieses steht dem Motiv der wilden Affektgeleitetheit diametral gegenüber. 
Stolz, Zorn und Mut sind unverzichtbare Grundlagen für den Heroismus Rodri-
gues, zum Bezwinger der Mauren, d.h. zum Cid, wird er aber nur, weil er sich – 
wie einst der listenreiche Odysseus – nicht nur tapfer, sondern auch strategisch 
klug verhält. Während Odysseus in der berühmten Episode vom trojanischen 
Pferd seine Gefährten und sich im Bauch eines hölzernen Pferdes versteckt und 
so in die feindliche Stadt eindringt, verbirgt Rodrigue als Anführer der sevillani-
schen Verteidigungstruppe einen Teil seiner Leute im Bauch der im Hafen lie-
genden Schiffe und fällt vernichtend über die Feinde her, als diese an Land ge-

                                                           
52  Michel Jeanneret erkennt in Corneilles Cid ein „plaidoyer en faveur des audaces de la 

jeunesse“ und zeigt, dass Affekte wie die „ardeur“ insbesondere für die Helden der 
jüngsten Generation kennzeichnend sind. Der zu schematischen Gegenüberstellung 
mit der Vätergeneration – Don Diègue wird mit dem Attribut der „frigidité“ belegt – 
ist jedoch zu widersprechen. Vgl. JEANNERET, Michel: Eros rebelle : littérature et 
dissidence ả l’âge classique, Paris: Seuil 2003. S. 230. 

53  Octave Nadal weist bei seiner Interpretation der Stanzen Rodrigues auf die „violence 
que fait le cœur à la raison“ hin und betont die gewaltvoll-affektive Grunddisposition 
vieler Heldenfiguren Corneilles. Bezüglich der Emotion der Wut spitzt er zu: „La 
colère est le climat cornélien“. Vgl. NADAL: Le sentiment de l’amour dans l’œuvre de 
Pierre Corneille. S. 135f und S. 162. 
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gangen und die ersten Meter in die Stadt eingedrungen sind. Die legendäre List 
des Odysseus findet dergestalt einen Widerhall im „stratagème“ Rodrigues 
(IV,iii,1280) und stellt dadurch einen wichtigen Gegenpunkt zur wilden Affekt-
geleitetheit des Helden dar.  

Neben dem, was man im bisherigen Sinne als Affekthaushalt des agonal-
kriegerischen Heldentums im Cid bezeichnen könnte, soll nun auch näher be-
stimmt werden, wie Helden affektiv auf ihre Umgebung wirken. Wie in Anbe-
tracht der bereits aus verschiedenen Blickwinkeln untersuchten Themen von Eh-
re, Rache und Liebe deutlich geworden ist, spielen Affekte nicht nur als Movens 
des heroischen Handelns eine zentrale Rolle, sondern auch durch ihre Wirkung 
auf andere Figuren. Eine zentrale Bedeutung, die Rodrigue neben seiner Qualität 
als Stratege und Krieger zukommt, liegt auch in seiner Fähigkeit begründet, als 
Anführer der Verteidigungsarmee seine Mitstreiter in den Momenten zu ermuti-
gen und anzuspornen, in denen die Gegner drohen, die Oberhand zu gewinnen. 
Durch seine charismatische Ausstrahlung gelingt es ihm, die Menge der 3000 
Kämpfer, die ihn in die Schlacht begleiten, unter seiner Autorität zum umjubel-
ten Sieg zu führen. Entscheidend für die charismatische Wirkung des Helden, 
die auch in den Momenten der Krise den Glauben der Mitstreiter in die außer-
gewöhnlichen Kräfte der Führerfigur stärkt, ist dabei dessen körperliche Präsenz. 
Nur so kommt es zu der letztlich die Schlacht entscheidenden affektiven Anste-
ckung als eine Form der direkten Übertragung der wilden Entschlossenheit Ro-
drigues auf seine Mitstreiter.54 Im rhetorisch eindrucksvoll gestalteten Schlacht-
bericht, den Rodrigue in der dritten Szene des vierten Aktes dem König und sei-
nem Hof gibt – es handelt sich dabei um den mit insgesamt 83 Versen längsten 
Monolog des Dramas –, hebt der Held seine affektive Wirkung an zwei Stellen 
prominent hervor. Zu Beginn des Berichts schildert Rodrigue erstens, wie die 
Truppe mit ‚männlicher Entschlossenheit‘ („mâle assurance“) unter seiner Füh-
rung („Sous moi donc cette troupe avance“) zum Hafen zieht, unterwegs immer 

                                                           
54  Der Etymologie des Affektbegriffs, der auf das lateinische Verbum afficere zurück-

geht, kann die Vorstellung einer Berührung, einer Ansteckung bzw. Affizierung deut-
lich abgelesen werden. Im 17. Jahrhundert entwickelt Spinoza seine Theorie des af-
fectus im Sinne einer Interaktion verschiedener Körper. Vgl. dazu grundlegend: 
SEYFERT, Robert: „Beyond Personal Feelings and Collective Emotions: Toward a 
Theory of Social Affect“, in: Theory, Culture and Society 29/6 (2012), S. 27–46. Für 
eine weiterführende Interpretation der Stücke Le Cid und Horace in Bezug auf ein 
sich wandelndes Verständnis heroischer Körperlichkeit vgl. WILLIS, Jakob: „Meta-
morphosen des Heldenkörpers in Pierre Corneilles Dramen ‚Le Cid‘ und ‚Horace‘“, 
in: HIERGEIST, Teresa u. a. (Hrsg.): Corpus. Beiträge zum 29. Forum Junge Romanis-
tik, Frankfurt: Lang 2014, S. 265–281. 
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mehr Mitstreiter hinter sich bringt und durch den Gesamteindruck einer charis-
matisierten Menge auch den Ängstlichsten Mut einhaucht („Les plus épouvantés 
reprenaient de courage.“ (IV,iii,1267-1272)).55 Nachdem Rodrigue in der Folge 
darlegt, wie seine List aufgeht und die überraschten Gegner vernichtend ge-
schlagen zu werden scheinen („Et nous faisons courir des ruisseaux de leur 
sang“ (IV,iii,1301)), wird anschließend beschrieben, wie sich das Blatt noch 
einmal wendet und die Mauren sich entschlossen gegen die Spanier zur Wehr 
setzen („Contre nous, de pied ferme, ils tirent les épées“ (Iv,iii,1307)). In dieser 
bedrohlichen Situation ist die Präsenz des Helden und seine affektive Wirkung 
nun ein zweites Mal von entscheidender Bedeutung. Nur indem Rodrigue von 
einem Mitstreiter zum anderen läuft und sie persönlich ermutigt und unterstützt 
(„J’allais de tous côtés encourager les nôtres, / Faire avancer les uns, et soutenir 
les autres“ (IV,iii,1315–1316)), können die Spanier die Schlacht schließlich für 
sich entscheiden.56 

Während der Held gleichzeitig autoritär und ermutigend auf seine Gefährten 
wirkt und dadurch besonders im Kontext der kriegerischen Auseinandersetzun-
gen, die im Cid thematisiert werden, eine eminent wichtige Führungsfunktion 
innehat, trägt auch die affektive Wirkung, die seine Erscheinung bei den Geg-
nern auslöst, mit dazu bei, seinen heroischen Status als „soutien de Castille“ 
(Iv,ii,1188) zu begründen. Für seine Gegner ist der Held das personifizierte Ent-
setzen. Zahlreich sind die Stellen, an denen die Helden des Cid metaphorisch als 
„terreur du More“ (Rodrigue – IV,ii,1188) oder „effroi d’une armée ennemie“ 
(Don Diègue – II,vii,723) tituliert werden. Der Comte weist mit Blick auf seinen 
Degen darauf hin, dass „Grenade et l’Aragon tremblent quand ce fer brille“ 
(I,iv,191), die Infantin sieht ebenfalls die „Mores subjugués trembler en 
l’adorant“ (II,v,541). Was Don Diègue selbst nicht mehr leisten kann, erfüllt sein 
Sohn in der Folge umso beeindruckender. Nach dem triumphalen Sieg über die 
Mauren auf heimischem Boden wird Rodrigue, der nun den Namen des Cid 

                                                           
55  Émile Durkheim untersucht in seinen religionssoziologischen Studien Formen kollek-

tiver Entgrenzung und veranschaulicht anhand des Begriffs der „effervescence“, in-
wiefern im Kollektiv gesteigerte Affektivität ein wesentlicher Faktor für heroische 
Dynamiken ist: „Sous l’influence de l’exaltation générale, on voit le bourgeois le plus 
médiocre ou le plus inoffensif se transformer soit en héros soit en bourreau.“ 
DURKHEIM: Les formes élémentaires de la vie religieuse. S. 301. 

56  Eine zweite Corneille’sche Heldenfigur, die eine ähnlich charismatische Autorität und 
Wirkung besitzt, ist die gleichnamige Hauptfigur der Tragödie Nicomède (1651). Im 
unmittelbaren Kontext der Fronde schuf Corneille mit Nicomède einen tragischen 
Helden, den affektive Qualitäten wie ein „orgueilleux esprit“ (II,iv,729), ein „courage 
fier“ (IV,iv,1378) und eine „juste colère“ (I,v,355) auszeichnen.  
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trägt, von seinem König in die Fremde geschickt, um auch dort für Angst und 
Schrecken zu sorgen. Der Name des Helden, der dem eigenen Lager eine 
Glücksverheißung ist, soll im gegnerischen Lager zum Inbegriff des Grauens 
werden: 

 
„Va jusqu’en leur pays leur reporter la guerre, 
Commander mon armée, et ravager leur terre. 
À ce seul nom de Cid ils trembleront d’effroi“ (V,vii,1851-1853) 

 
Die affektive Reaktion, die die Heldenfiguren in Corneilles Cid aber insgesamt 
in stärkstem Maße hervorrufen, ist jene der Admiration.57 Für seine Kraft und 
Stärke, für seinen Mut und seine Entschlossenheit aber auch für seine Opferbe-
reitschaft und Risikofreude wird insbesondere Rodrigue von vielen anderen Fi-
guren des Stücks bewundert.58  

Im Folgenden soll die soziale und mediale Dynamik nachgezeichnet werden, 
die dazu führt, dass Rodrigue im Anschluss an seine Erfolge eine immer breiter 
werdende Bewunderergruppe erhält. Dabei wird deutlich werden, wie zentral die 
Emotion der Bewunderung im interpersonalen Prozess der Heroisierung ist, die 
prozessual konkret am Text nachvollzogen werden kann. Für den Fall des Cid, 

                                                           
57  Die große Bedeutung, die dem Phänomen der Admiration zur Zeit Corneilles beige-

messen wurde, lässt sich anhand einer Vielzahl diskursiver Texte belegen. In der be-
reits erwähnten Abhandlung Les passions de l'âme (1649) reflektiert beispielsweise 
René Descartes über die Herkunft, die Funktionen und den richtigen Umgang mit den 
Leidenschaften, wobei für ihn die Admiration die „première de toutes les passions“ 
ist. Vgl. DESCARTES, René: Les passions de l’âme, hrsg. v. Jean-Maurice 
MONNOYER, Paris: Gallimard 1988. S. 190. In seiner Conférence sur l'expression des 
passions (1678) heißt es später auch bei Charles Le Brun: „[L]’admiration est la pre-
mière et la plus tempérée de toutes les passions“. Vgl. LE BRUN, Charles: 
L’expression des passions, hrsg. v. Julien PHILIPE, Paris: Dédale 1994. S. 66. Zur 
dramenpoetischen Dimension der Admiration im Kontext des Siècle classique vgl. 
MATZAT, Wolfgang: Dramenstruktur und Zuschauerrolle: Theater in der französi-
schen Klassik, München: Fink 1982. Insbes. S. 101ff.; BIET, Christian: „Plaisirs et 
dangers de l’admiration“, in: Littératures Classiques 32 (1998), S. 121–134. 

58  Dem charismatischen Helden gegenüber steht Nicole Ferrier-Caverivière zufolge mit 
dem König eine bürokratische Figur, die zu keinem „jaillissement d’énergie et de fer-
vent héroïsme“ fähig ist und deshalb auch nicht auf die „force de l’admiration“ bauen 
kann. FERRIER-CAVERIVIERE, Nicole: „Raison d’état et rois de tragédie de 1600 à 
1650“, in: MARGITIC, Milorad R. und Byron R. WELLS (Hrsg.): L’image du souverain 
dans le théâtre de 1600 à 1650, Tübingen: Narr 1987, S. 75–93. Hier S. 83–84. 
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wie auch für viele andere künstlerische Entwürfe, gilt, dass der Held nicht durch 
seine Taten zu einer anerkannten Ausnahmefigur wird, sondern streng genom-
men erst in dem Moment, als er zum Gegenstand kollektiver Akklamation und 
Admiration wird. Erst nachdem man Chimène berichtet, dass Rodrigue vom 
ganzen Volk bewundert werde („chacun l’admire“ (IV,i,1112)) wird er bezeich-
nenderweise zum ersten Mal direkt als Held tituliert („ce jeune Héros“ 
(IV,i,1114)).  

Welche Schritte führen nun aber im Einzelnen zur kollektiven Admiration 
des Helden? Nach der zeitlichen Ellipse, die nach dem dritten Akt den dramati-
schen Rahmen für die im Bericht später nacherzählten Ereignisse der nächtli-
chen Schlacht liefert, setzt der vierte Akt, in dem der Zuschauer und Leser noch 
kein Wissen über den Ausgang der Auseinandersetzung besitzt, damit ein, dass 
Chimène ihre Vertraute nach einem Gerücht fragt, von dem ihr berichtet wurde. 
Dieser keinen namentlich identifizierbaren Urheber kennende „bruit“ (IV,i,1111) 
handelt von nichts anderem als dem siegreichen Ausgang der Schlacht und der 
heroischen Leistung Rodrigues. Die Vertraute gibt auf Nachfrage genauere Aus-
kunft darüber, dass die „glorieux exploits“ des „jeune Héros“ (IV,i,1114) von 
der Bevölkerung im Chor („d’une commune voix“ (IV,i,1113)) zelebriert wür-
den und Rodrigue so allgemeine Bewunderung erführe („chacun l’admire“ 
(IV,i,1112)). Als Chimène, die der Darstellung noch immer keinen Glauben 
schenken kann und verlässlichere Informationen erhalten möchte, ihre Vertaute 
nach der Quelle der unfassbaren Nachricht fragt („De qui peux-tu savoir ces 
nouvelles étranges ?“ (IV,i,1123)), nennt diese den Kollektivsingular des Volkes 
und führt weiter aus, wie der Held überall gelobt, als Schutzengel und Befreier 
gefeiert und – ein in Bezug auf die affektive Wirkung entscheidender Zusatz – 
als Urheber von Freude bezeichnet werde: 

 
„Du peuple qui partout fait sonner ses louanges, 
Le nomme de sa joie et l’objet, et l’auteur, 
Son ange tutélaire, et son libérateur.“ (IV,i,1124-1126) 

 
Geradezu ostentativ wird in den folgenden Repliken von Chimène und der Infan-
tin hervorgehoben, dass die heroischen Taten Rodrigues nicht nur von einzelnen 
Gefährten, sondern vom ganzen Volk gefeiert würden („On le vante, on le loue“ 
(IV,i,1137); „pour lui tout un peuple s’anime“ (IV,i,1143); „commune joie“ 
(IV,ii,1155); „je l’entends partout publier hautement […] brave guerrier“ 
(IV,ii,1165-1166); „discours populaire“ (IV,ii,1167)). Die Admiration, die in 
diesem Kontext das zentrale affektive Rezeptionsmuster darstellt, schlägt der 
Aussage der Infantin zufolge sogar in Richtung Liebe und Adoration um: „Ro-
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drigue maintenant est notre unique appui, / L’espérance et l’amour d’un peuple 
qui l’adore“ (IV,ii,1186-1187).59 Obwohl die Heroisierung Rodrigues also vom 
Volk ausgeht, das die Kunde über den Sieg überall verbreitet und den charisma-
tischen Führer akklamiert, wird am Ende der zweiten Szene auch deutlich, dass 
sowohl der König als auch die tapfersten Krieger des Landes Anteil an der all-
gemeinen Bewunderung haben. Chimène, die trotz der Verdienste Rodrigues er-
klärt, weiterhin an ihrem Racheplan festhalten zu wollen, macht dabei noch ein-
mal deutlich, welche gesellschaftliche Rolle dem bewunderten Helden zukommt: 

 
„Quoiqu’un peuple l’adore, et qu’un Roi le caresse, 
Qu’il soit environné des plus vaillants guerriers, 
J’irai sous mes Cyprès accabler ses lauriers.“ (IV,ii,1204-1206)  

 
Ein im Vergleich zur Admiration des Helden vergleichsweise geringes Gewicht 
kommt im Cid dagegen dem tragödienpoetologisch so prominenten Affekt des 
Mitleids zu. Dies liegt nicht nur daran, dass das Stück als Tragikomödie über ein 
glückliches Ende verfügt und keine im antiken Sinne tragisch leidenden Helden 
kennt, sondern auch an dem relativen Gleichmut, mit dem Rodrigue sein Los er-
trägt. In den ersten fünf Strophen der Stanzen, die in ihrer Monologform, wie 
Mariette Cuénin-Lieber unterstreicht,60 in besonderer Weise dem dramatischen 
Ausdruck des Schmerzes dienen, bezieht er sich – von Corneille rhetorisch 
durch eine parallele Anordnung im jeweils achten Vers der Strophe wirkungs-
voll konstruiert – zwar noch insistierend auf die „étrange peine“ (I,viii,300), die 
er erleidet, in der sechsten und letzten Strophe sagt er sich aber explizit von die-
ser los und ist nun bereit, seiner Sohnespflicht nachzukommen: „Courons à la 
vengeance, / Et tous honteux d’avoir tanat balancé, / Ne soyons plus en peine“ 
(I,vii,348-350). Da der Held nur selten in Selbstmitleid verfällt und die Schwere 
seines Schicksals beklagt, gibt er den anderen Figuren und dem Publikum kaum 
Anlass, mit ihm zu leiden. Corneille hat als „inventeur d’un théâtre de 
l’admiration“, wie Jean Starobinski ihn treffenderweise bezeichnet hat,61 mit 

                                                           
59  Die Emotion der Adoration, die zu Corneilles Zeit häufig im religiösen Kontext ver-

wendet wird, ist im Stück eigentlich der amourösen Ebene vorbehalten. „C’est peu de 
dire aimer, Elvire, je l’adore“ gesteht Chimène ihrer Vertrauten beispielsweise in der 
dritten Szene des dritten Aktes (III,iii,820). 

60  CUENIN-LIEBER: Corneille et le monologue : une interrogation sur le héros. S. 162ff. 
61  STAROBINSKI: „Sur Corneille“. S. 722. Vgl. dazu auch: MATZAT: Dramenstruktur 

und Zuschauerrolle: Theater in der französischen Klassik. S. 101ff. 
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Rodrigue einen Helden geschaffen, der jegliche Form einer „indigne pitié“ 
(II,ii,439) energisch von sich weist.  
 
1.2 Worte als Taten: Die Repräsentation des Helden 
 
Die Erkenntnis, dass im Cid weder die Tugenden noch die Taten der Figuren al-
lein darüber entscheiden, ob diese als Heldinnen und Helden wahrgenommen 
werden, klang bereits vereinzelt an. Fast ebenso wichtig sind Verfahren der Re-
präsentation, durch die heroische Figuren im öffentlichen Raum in Szene gesetzt 
werden oder sich selbst inszenieren. Helden sind faktisch nur dann im vollen 
Sinne Helden, wenn sie als solche von den Gemeinschaften, für die sie bestimm-
te Funktionen erfüllen, wahrgenommen, anerkannt und gegebenenfalls auch ver-
ehrt werden. Heroismus ist deshalb immer auf Heroisierung angewiesen.62 
Nichts macht den ansonsten furchtlosen Helden des Cid bezeichnenderweise 
größere Angst, als die Vorstellung, dass niemand ihre Taten zur Kenntnis 
nimmt: „Ô combien d’actions, combien d’exploits célèbres / Furent ensevelis 
dans l’horreur des ténèbres“ ruft Rodrigue aus, als er dem König und seinem 
Hof von der Schlacht gegen die Mauren berichtet, um klagend hinzuzufügen, 
dass „chacun seul témoin des grands coups qu’il donnait“ war (IV,iii,1311-
1313). Niemand sei zugegen gewesen, der Augenzeuge und folglich auch Be-
richterstatter der nächtlichen Heldentaten hätte sein können. Ist die Fama eines 
Helden einmal begründet, droht sie stets wieder in Vergessenheit zu geraten und 
dadurch ihren „überhellen Glanz“ zu verlieren.63 Ruhm, Nachruhm und ein mög-
lichst ewiger Ehrenplatz im kollektiven Gedächtnis der Gemeinschaft sind Ziele, 
für die die Helden des Cid zu fast allem bereit sind. Besonders augenfällig wird 
dies an der Figur des Don Diègue, der seinen Heldenstatus nicht mehr selbst ver-
teidigen kann und im Angesicht des unaufhaltsamen Prozesses seiner Entheroi-

                                                           
62  Prinzipiell lässt sich sagen, dass Medien und Künste einen ganz wesentlichen Anteil 

an der Konstruktion heroischer Figuren haben. In ihrer vermittelnden Funktion stellen 
Medien den Kontakt zwischen Helden und ihrem Publikum her, in ihrer speichernden 
Funktion halten sie das Heroische präsent für Kulte und Rituale, für individuelles wie 
auch kollektives Erinnern. Zum Phänomen der Heroisierung vgl. grundlegender die 
Ausführungen in Kapitel II.2 dieser Arbeit. 

63  FOUCAULT: Das Leben der infamen Menschen. S. 45. Der Zusammenhang von Sicht-
barkeit und Memoria wird von Foucault in dem Essay immer wieder betont und me-
taphorisch ausgestaltet. Nur wer einmal im Licht (der Macht) gestanden habe, könne 
zum Gegenstand der Erinnerung werden: „Damit etwas von ihnen zu uns herüber-
komme, bedurfte es allerdings eines Lichtbündels, das sie – einen Augenblick zumin-
dest – beleuchten kam.“ Ebd. S. 16. 
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sierung versucht, die heroische Vergangenheit als „histoire de [s]a vie“ (I,iv,180) 
zur Legende umzuformen und dadurch – gleichsam literarisiert – auf Dauer zu 
stellen.  

Das vorliegende Kapitel zu den Repräsentationsverfahren gliedert sich vor 
diesem Hintergrund in zwei Unterkapitel: Erstens soll genauer herausgearbeitet 
werden, durch welche sichtbaren Zeichen Heldentum in dem Stück markiert und 
wie diese Markierung ihrerseits semantisiert und auf verschiedenen Ebenen 
funktionalisiert wird. Zweitens soll gezeigt werden, inwiefern Heroisierung im 
Cid an unterschiedliche Formen des Sprechens, Sagens und Benennens gekop-
pelt ist, inwiefern also, anders ausgedrückt, die Sprache selbst als Konstituens 
des Heroischen dient. 

 
1.2.1 Der éclat des Helden oder die Arbeit am visuellen Zeichen 
„L’éclat distingue“.64 Mit dieser knappen Formel beschreibt Alain Faudemay ei-
nen für die französische Klassik und ihre gesellschaftliche Kultur der Distinktion 
und Repräsentation bezeichnenden Sachverhalt, der – literarisch vermittelt – 
auch den Heroismus im Cid sowie in weiteren Stücken des Autors prägt. Boris 
Donné schreibt diesbezüglich:  

 
„Corneille […] célèbre dans son théâtre les valeurs héroïques qui marquent de leur éclat le 
premier XVIIe siécle : elles s’incarnent dans ces personnages parfaits, pleins de noblesse, 
dont Rodrigue, Polyeucte ou Horace sont les plus éclatants examples.“65 

 
Was den Cid angeht, müssen sich die Helden, wie bereits angedeutet, nicht nur 
durch Taten und Tugenden, sondern auch durch die Sichtbarmachung ihres 
Ruhmes auszeichnen. Die in der „horreur des ténèbres“ vollbrachten Heldentaten 
werden erst mittels kommunikativer Verfahren, in diesem Fall Rodrigues eige-
nem Bericht, zu „exploits célèbres“ (IV,iii,1311-1312) und damit zu wahrge-
nommenen Zeichen des heroischen Wirkens. In der épître von 1637 scheint 
Corneille die repräsentationstheoretische Selbstreflexion zur im Stück verhan-
delten Frage des Heroismus zu liefern, wenn er Madame de Combalet – wie be-
reits gesehen – darauf hinweist, dass das „portrait vivant“, das er ihr widmet, „un 
Héros assez reconnaissable aux lauriers dont il est couvert“ darstelle.66 Das Port-
rät des Helden, so lässt sich der Hinweis verstehen, wird dadurch als solches er-
kennbar, dass der Held durch ein einschlägig heroisch semantisiertes Zeichen 

                                                           
64  FAUDEMAY: La distinction à l’âge classique. S. 158. 
65  RACINE: Phèdre. S. 37. 
66  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 691. 
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repräsentiert wird. Der Lorbeerkranz symbolisiert das heroische Ethos Rodrigues 
und markiert die Hauptfigur so im emphatischen Sinne als einen Helden. Inner-
halb der stark visuell geprägten Repräsentationskultur des Heroischen, so eine 
zentrale These dieser Arbeit, figuriert neben Symbolen wie dem Lorbeerkranz, 
dem Schild oder dem Degen auch der éclat bzw. der Glanz als Erkennungszei-
chen des Helden.67 Als „expression archaïque du pouvoir“, so Jean Starobinski 
in einer hellsichtigen Analyse, drückt der éclat bei Corneille wie keine andere 
Medialisierungsform die „toute-puissance“ des Helden aus, die im Bild eines 
plötzlichen Aufleuchtens vornehmlich als eine „surprise victorieuse, une 
conquête foudroyante, un triomphe sans lutte“ imaginiert wird.68 Häufig findet 
diese Vorstellung der heroischen Machtfülle und Herausgehobenheit dabei in 
astralen Metaphern ihren bildhaften Niederschlag. Durch den „éclat qui l’élève 
si haut“ (IV,v,1373) erhebt sich Rodrigue gleichsam als leuchtendes Gestirn 
über seine Rivalen, Gefährten und Bewunderer. Wenngleich die Allmacht der 
Helden im Cid, wie bereits herausgearbeitet, aufgrund bindender Faktoren wie 
Familien- und Untertanenpflichten sowie eigenen und fremden Gefühlen mehr 
einem Wunsch als der Realität entpricht, wird der Glanz als Ideal der sichtbar 
gewordenen Ehre und des Ruhmes dennoch von allen heroischen Figuren 
gleichermaßen eingefordert, beschworen und verteidigt.69 Damit klingt an, was 
den folgenden Analysen leitmotivisch vorangestellt ist: der Gedanke, dass sich 
Prozesse der Heroisierung und Deheroisierung im Cid als eine Form der Arbeit 
am visuellen Zeichen des Glanzes verstehen lassen. Der Glanz des Helden – und 
damit dessen Sichtbarkeit und gesellschaftliche Wahrnehmung – kennt kaum 
stabile Zustände. Er ist vielmehr ständiger Veränderung ausgesetzt und kann, um 
im Bildbereich der Metapher zu bleiben, erhellt und verstärkt aber auch einge-
trübt, beschmutzt und gänzlich zum Verschwinden gebracht werden.  

Als priviligiertes Glanz-Zeichen fungiert der Körper des Helden selbst: Er ist 
direkter Manifestations- und Artikulationsort des Heroischen, ihm ist der Hero-

                                                           
67  Claude Haas betont in seinen schlüssigen Analysen zum Cid zwar nicht so sehr die vi-

suelle Ebene der Repräsentationsverfahren, räumt der Zeichennatur des Heroischen 
aber ebenfalls zentrale Bedeutung ein. Vgl. HAAS: „Heute ein König?“  

68  STAROBINSKI: „Sur Corneille“. S. 714. 
69  Der Begriff der gloire steht jenem des éclat dabei komplementär zur Seite. Während 

beim éclat die sinnlich-visuelle Bedeutungsebene von Glanz etymologisch vorgängig 
ist und die soziale erst später dazukam, stellt sich die Situation bei der gloire genau 
umgekehrt dar. Ziad Elmarsafy stellt mit Recht heraus, dass „[t]he notion of éclat […] 
acted as the criterion for the glory of the Cornelian hero“. Vgl. ELMARSAFY, Ziad: 
The Histrionic Sensibility: Theatricality and Identity from Corneille to Rousseau, Tü-
bingen: Narr 2001. S. 68. 
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ismus unmittelbar eingeschrieben. Dies wird gleich in der ersten Szene des ers-
ten Aktes deutlich, in der der Comte den beiden Bewerbern um die Hand seiner 
Tochter, Rodrigue und Don Sanche, unter anderem deshalb heroisches Potential 
attestiert („Tous deux formés d’un sang noble, vaillant, fidèle“ (I,i,12)), weil 
sich die „éclatante vertu de leurs braves aïeux“ (I,i,14) unmittelbar „dans leurs 
yeux“ (I,i,13) zeige. Der Comte spricht sogar wörtlich davon, dass sich die hero-
ische Virtus der Vorfahren in den Augen der beiden potentiellen Helden ablesen 
lasse („qui font lire aisément dans leurs yeux / L’éclatante vertu“ (I,i,13-14)). 
Der Heroismus wird so als Zeichen dargestellt, das sprachlich wahrgenommen 
und interpretiert werden kann. Die Vorstellung von der „éclatante vertu“, die aus 
den Augen spreche, geht dabei zurück bis auf die homerische Epik, in der das 
Strahlen, Funkeln und Leuchten der Augen bereits als körperliche Manifesta-
tionsform des Helden dargestellt wurde.70 Einschränkend führt der Comte dann 
fort, dass insbesondere Rodrigues Heroismus im Sinne der Qualität eines „hom-
me de cœur“ nicht nur an den Augen, sondern an jedem einzelnen Zug des Ge-
sichts zu erkennen sei: „Don Rodrigue surtout n’a trait en son visage / Qui d’un 
homme de cœur ne soit la haute image“ (I,i,15-16). Nach den Augen, die wie ein 
Text gelesen werden können, fällt hier nun als zweiter Zeichenbegriff jener des 
Bildes („image“). Der Körper des Helden erscheint wie ein Medium, das vom 
Heroismus der Person zeugt. So auch bezüglich Rodrigues Vater, dessen ver-
gangenes Heldentum aus den Falten seiner Stirn zum Beobachter spreche: „Ses 
rides sur son front ont gravé ses exploits, / Et nous disent encore ce qu’il fut au-
trefois“ (I,i,21-22). Das Verb „grav[er]“ verweist dabei auf Modi antiker Hel-
dendarstellung in Skulptur und Monument sowie auf ein weiteres künstlerisches 
Medium, das im 17. Jahrhundert weit verbreitet war: jenes der Kupferstich-
Grafik. Gleich in der ersten Szene des Stücks nutzt Corneille also die Replik des 
Comte, um den Stellenwert herauszustellen, der den Künsten und Medien im 
Kontext von Heroisierungen zukommt.  

Auch im fatalen Aufeinandertreffen zwischen Rodrigue und dem Comte, von 
dem die zweite Szene des zweiten Aktes handelt, geht es um die Repräsentation 
des Heroischen und dessen öffentliche Wahrnehmung. Im Zuge der gegenseiti-
gen Versicherung der heroischen Identität, die anhand von rhetorischen Fragen 
den Basso continuo der Szene ausmacht („Connais-tu bien Don Diègue ?“ 
(II,ii,400), „Sais-tu que c’est son sang ? le sais-tu ?“ (II,ii,404), „Sais-tu bien qui 
je suis ?“ (II,ii,414)), betont Rodrigue seine heroische Disposition, indem er auf 

                                                           
70  In der Ilias heißt es beispielsweise über Achilles: „[…] wie loderndes Feuer / Brann-

ten die Augen ihm hell“. HOMER: Ilias und Odyssee. S. 369. Zum Motiv der leuch-
tenden Heldenaugen vgl. auch die Ausführungen in Kapitel II.2.2 dieser Arbeit. 
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die Glut verweist, die er in den Augen trage („Cette ardeur que dans les yeux je 
porte“ (II,ii,403)). Obwohl der Comte, der von der Vehemenz des Auftritts über-
rascht ist, zuerst erwidert, dass er den „Jeune présomptueux“ (II,ii,406) nicht als 
Gegner ernstnehmen könne, da dieser noch keine sichtbaren Beweise eines Hel-
dentums erbracht habe („Toi qu’on n’a jamais vu les armes à la main ?“ 
(II,ii,410)), pflichtet er seinem Herausforderer wenig später dann insofern bei, 
als er bestätigt, dass sich ihm Rodrigues „grand cœur“ bereits durch dessen 
leuchtende Augen mitgeteilt habe: „Ce grand cœur qui […] Par tes yeux chaque 
jour se découvrait aux miens“ (II,ii,421-422). Daneben trete der Heroismus Ro-
drigues auch im gesprochenen Wort, anhand der „discours que tu tiens“ 
(II,ii,421) hervor. Aber auch der Comte ist als Held zu erkennen: „Mille et mille 
lauriers dont ta tête est couverte / Semblent porter écrit le destin de ma perte“ 
(II,ii,415-416). Text, Bild, Grafik, Rede – auf plurimedialer Ebene wird so schon 
im expositorischen Teil des Dramas der Zeichencharakter des Heroischen im 
Sinne einer Auszeichnung eingeführt, die im interpersonalen Raum dargestellt 
und wahrgenommen wird.  

Im Schlachtbericht wird der Zeichen-Körper der heroisch gesinnten Truppe, 
die unter Rodrigues Führung in den Kampf zieht, dann erneut prominent heraus-
gestellt: „Sous moi donc cette troupe s’avance, / Et porte sur le front une mâle 
assurance.“ (IV,iii,1267-1268), heißt es in den ersten beiden Versen des langen 
Monologs. Die „mâle assurance“ steht den Kriegern auf die Stirn geschrieben,71 
womit der Körper bzw. das Gesicht der Helden einmal mehr zur Zeichenoberflä-
che gemacht wird. Damit die visuellen Zeichen überhaupt wahrgenommen und 
die Helden als solche erkannt werden können, bedarf es zusätzlich der richtigen 
Lichtverhältnisse: Die Heldentaten der Schlacht werden erst „au point du jour“ 
(IV,iii,1318) als solche sicht- und erkennbar, in der uneindeutigen „obscure 
clarté“ (IV,iii,1283) der Nacht sind sie allenfalls zu erahnen. Sichtbare Lebens-
zeichen seines Sohnes sucht auch Don Diègue, der in der fünften Szene des drit-
ten Aktes voller Sorge durch die Nacht irrt und, wie er in seinem vom Gefühl 

                                                           
71  Während Corneille insbesondere in den Tragödien der früheren Phase kriegerisches 

Heldentum und Männlichkeit engführt (Cinna wird ebenso wie Horace in den gleich-
namigen Stücken durch eine „mâle assurance“ (I,iv,329; II,i, 379) charakterisiert, in 
Théodore vierge et martyre (1645/1646) wird von Valens statt einer weiblich konno-
tierten „molle prudence“ ein „courage mâle“ gefordert (V,vi,1724-1725)), findet sich 
in Suréna (1674), der letzten Tragödie des Autors, der Gedanke, dass Heldentum, hier 
in Form der bereits erwähnten Tugend der constance, geschlechtsunabhängig ist: 
„Cette mâle vigueur de constance héroïque / N’est point une vertu dont le sexe se 
pique“ (IV,ii,1097-1098).  
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der Verzweiflung getragenen Monolog schildert, nur Schatten des Helden zu 
fassen bekommt: „À toute heure, en tous lieux, dans une nuit si sombre, / Je pen-
se l’embrasser, et n’embrasse qu’une ombre“ (III,v,1023-1024). Prinzipiell ist im 
Cid der lichtreiche Tag dem Bereich der Ehre und damit auch dem Heldentum 
vorbehalten, während die Dunkelheit der Nacht der Schande zugeordnet ist.72 
Rodrigues zweifacher Besuch bei Chimène, der moralisch nicht tolerierbar ist 
und deshalb jeweils eine Bedrohung für ihr öffentliches Ansehen bedeutet, ist 
bereits problematisch, als er in der vierten Szene des dritten Aktes, „[d]ans 
l’ombre de la nuit“ (IV,iii,985) stattfindet. Noch ehrenrühriger ist die Präsenz 
Rodrigues jedoch in der ersten Szene des fünften Aktes, als er „en plein jour“ 
(V,i,1475) vor Chimène tritt. Damit Chimènes Ehre in der Sichtbarkeit des Ta-
ges nicht gefährdet wird, muss sie Rodrigue wegschicken: „Va, tu me perds 
d’honneur, retire-toi, de grâce.“ (V,i,1476)73  

Nicht nur die Figur der Chimène ist im Cid, wie bereits weiter oben ausführ-
lich dargelegt, um ihre Ehre bemüht. Don Diègue, der Comte und Rodrigue be-
ziehen sich durchgehend auf den zentralen Wert und unternehmen große An-
strengungen, um frei von Schande zu bleiben. Dem Drama wird vor diesem Hin-
tergrund dadurch Dynamik verliehen, dass die Ehre der einzelnen Heldenfiguren 
immer wieder Schaden nimmt, was – einer Logik der Kompensation folgend – 
jeweils durch Vergeltungsakte ausgeglichen wird. Der Status der heroischen Fi-
guren wird dabei durch Zeichen der Ehre („marque d’honneur“ (I,iv,148)) arti-
kuliert, durch Zeichen der Schande („affront insigne“ (I,v,251)) dekonstruiert. 
An die Tatsache, dass weder die Ehren- noch die Schandzeichen von dauerhafter 
Natur sind und dass dem Helden insbesondere nach seinem Tod möglicherweise 
eine deheroisierende Um- und Entwertung drohen kann, erinnert Chimène Ro-
drigue in der ersten Szene des fünften Akten, der ersten und einzigen Szene, in 
der die beiden tragisch Liebenden alleine aufeinander treffen: „[D]ans quelque 
éclat que Rodrigue ait vécu / Quand on le saura mort, on le croira vaincu“ 
(V,i,1518-1519), argumentiert Chimène, um Rodrigue von seinen Selbstmordab-

                                                           
72  Harald Weinrich weist darauf hin, dass „das Licht oder die Sonne […] die beliebtes-

ten Bilder für die Ehre“ sind. WEINRICH: „Die fast vergessene Ehre“. S. 204. 
73  In seinen Observations sur Le Cid bestätigt Georges de Scudéry auf der Metaebene 

der zeitgenössischen Literaturkritik die Symbolik. Mit Blick auf die von Chimène in 
der ersten Szene des fünften Aktes Rodrigue gegenüber gemachte Andeutung, nach 
einem erfolgreichen Ausgang des Duells mit Don Sanche seine Frau werden zu wol-
len, schreibt er: „Elle a bien raison de rougir et de se cacher, après une action qui la 
couvre d’infamie, et qui la rend indigne de voir la lumière.“ Zitiert nach: CORNEILLE: 
Le Cid. Avec un choix de documents sur la Querelle du Cid. S. 346. 
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sichten abzubringen. Dieser lässt sich allerdings nicht überzeugen und erwidert, 
dass der Freitod durchaus geeignet sei, seinen heroischen Ruhm zu mehren: 
„Loin d’obscurcir ma gloire, en rehausser l’éclat“ (V,i,1554) – so lautet die ent-
scheidende Formel im Kontext der Bildsprache des verdunkelten bzw. erhellten 
Glanzes. Der dichotomen Gegenüberstellung von Ehre und Schande, Reinheit 
und Schmutz, Licht und Dunkelheit folgend, wird die Metapher der Verdunke-
lung des Ruhmes durch die der Beschmutzung, Befleckung und Trübung er-
gänzt.74 Don Diègue sieht seine Ehre durch den Affront des Comte befleckt 
(„souillé sans respect l’honneur de ma vieillesse“ (II,vii,719)) und wähnt den 
Ruhm seines Sohnes durch die königliche Gunst des Strafverzichts gefährdet 
(„Sire, ôtez ces faveurs qui terniraient sa gloire“ (IV,v,1431)), Chimène wünscht 
Rodrigue einen beschmutzten Namen („Que son nom soit taché“ (VI,v,1376)) 
und hat selbst bis zum Schluss Angst, ihre Ehre durch die Heirat mit Rodrigue 
zu beschmutzen („souiller mon honneur“ (V,vii,1837)). 

Der Körper der Helden ist dabei – wie schon erwähnt – der Ort, an dem sich 
Ehren- und Schandzeichen konkret manifestieren. Nachdem der Comte Don 
Diègue in der vierten Szene des ersten Aktes durch den Affront der Ohrfeige ein 
physisches Schandmal zufügt und ihn damit für alle sichtbar stigmatisiert, nimmt 
dieser seinen Sohn in die Verantwortung. So wie in anderen Kontexten der 
Glanz der Ehre von einer Figur auf eine andere strahlt, spiegelt sich hier ein Re-
flex des Schandzeichens auf der Stirn des jungen Helden wieder: „[L]e mortel 
affront / Qui tombe sur mon chef rejaillit sur son front“, konstatiert Don Diègue 
(I,v,261-262). Nachdem Rodrigue das auch für ihn bedrohliche Stigma seines 
Vaters im Duell mit dem Comte bereits erfolgreich entfernt hat („effac[er]“), 
fordert der Beleidigte seinen Sohn in der sechsten Szene des dritten Aktes auch 
noch auf, die vormals entehrte Wange zu küssen und damit in einem hochsym-
bolischen Akt heroisch zu überschreiben: „Viens baiser cette joue et reconnais la 
place / Où fut jadis l’affront que ton courage efface.“ (III,vi,1047-1048)  

Die Arbeit an den Zeichen des Heroischen lässt sich außerdem sehr anschau-
lich anhand der Degen nachvollziehen, die im Cid ihren Platz als Metonymien 

                                                           
74  Den Verfahren der Heroisierung stehen im Cid – wie im Übrigen in vielen anderen 

Heldenerzählungen auch – Verfahren der Dämonisierung kontrastiv gegenüber. Als 
unwürdiger Rivale Rodrigues erscheint Don Sanche insbesondere in den Tiraden, in 
denen Chimène sich in der fünften Szene des fünften Aktes ergeht, als Inkarnation des 
Bösen und Verabscheuungswürdigen. In antithetischer Gegenüberstellung werden die 
Figuren dabei unter anderem als „Héros que j’adore“ und „guerrier si vaillant“ sowie 
als „Exécrable assassin“ und „assaillant“ bezeichnet (V,v,1724-1725). 
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des Helden haben.75 Wie die Helden selbst, werden die Degen, die gleicherma-
ßen Mittel für Heldentaten und Verbrechen sind, als ambivalente Zeichen darge-
stellt, die je nach Situation unterschiedliche Semantisierungen und Markierun-
gen erfahren. Im zuerst verbalen, dann auch körperlichen Schlagabtausch zwi-
schen dem Comte und Don Diègue beruft sich der Comte auf den Glanz seines 
siegreichen Degens („Grenade et l’Aragon tremblent quand ce fer brille“ 
(I,iv,191)) und ruft damit den Topos des Waffenglanzes auf, der in heroischen 
Narrativen seit der Antike Verwendung findet.76 Nach weiteren Provokationen 
und dem Affront der Ohrfeige überschlagen sich die Ereignisse: Die Kontrahen-
ten legen die Hände an ihre Degen als Zeichen der Kampfbereitschaft, worauf-
hin der Comte Don Diègue den Degen aus der Hand schlägt und ihn, als Zeichen 
größter Herablassung, liegen lässt.77 Der gedemütigte Don Diègue muss das 
einstige Symbol seiner Siege nun als Zeichen seiner Schmach selbst aufheben 
und übergibt den Degen kurz darauf seinem Sohn mit der Bitte, ihn an seiner 
statt zu rächen:  

 
„Fer, jadis tant à craindre, et qui dans cette offense  
M’as servi de parade, et non pas de défense,  
Va, quitte désormais le dernier des humains,  
Passe, pour me venger, en de meilleures mains“ (I,v,255-258)  

 
Tatsächlich gelingt es Rodrigue in der Folge bekanntlich, den Comte als Rache 
für die Beleidigung im Duell zu töten, wodurch er für seinen Vater in den Rang 
jener Helden aufsteigt, zu denen dieser selbst einst zählte: „Ton premier coup 
d’épée égale tous les miens“ (III,vi,1042). Während Rodrigues Degen für Don 
Diègue ein glänzendes Zeichen heroischer Ehre darstellt,78 bewertet Chimène 
den Gegenstand anders. Als Rodrigue ihr den Degen präsentiert, damit sie ihn 

                                                           
75  Georges Couton geht in seiner Notice zum Stück sogar so weit, die Degen als Symbo-

le zu beschreiben, die „presque un personnage de la pièce, et non un accessoire“ sind. 
CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 1453. 

76  Vgl. dazu beispielsweise die Deutung der Waffen des ‚miles christianus‘ als ‚res sig-
nificantes‘ in: Wang, Andreas: Der „Miles christianus“ im 16. und 17. Jahrhundert 
und seine mittelalterliche Tradition: ein Beitrag zum Verhältnis von sprachlicher und 
graphischer Bildlichkeit, Bern: Lang 1975. S. 39ff.  

77  Für die beschriebenen Handlungen finden sich im Text keine Regieanweisungen, al-
lerdings legen die indirekten Kommentare in den Repliken den Ablauf nahe.  

78  Zur heroischen „Ethic of the Sword“ im Cid vgl. auch: LONGSTAFFE, Moya: Meta-
morphoses of passion and the heroic in French literature - Corneille, Stendhal, Clau-
del, Lewiston: Mellen 1999. S. 20ff.  

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


PIERRE CORNEILLE: LE CID | 175 
 

 

zur Strafe damit wiederum umbringen könne, erkennt sie ihn als Mordwaffe, die 
noch vom Blut ihres Vaters beschmutzt ist („Quoi ? du sang de mon père encor 
toute trompée !“ (III,iv,868)) und fordert ihn auf, das Zeichen der verbrecheri-
schen Tat aus ihrem Blick zu entfernen: „Ôte-moi cet objet odieux / Qui repro-
che ton crime et ta vie à mes yeux“ (III,iv,869-870).79 Da Rodrigue, der selbst 
ein Verbrechen an seinem Vater rächen musste, genau weiß, dass Chimène nicht 
mit dem Affront leben kann, liefert er sich seiner zur Rache verpflichteten Ge-
liebten nochmals mit Nachdruck aus und fordert Chimène auf, die schändliche 
Waffe auf Zeichenebene symbolisch dadurch zu neutralisieren, dass sie das Blut 
ihres Vaters mit seinem überfärbt: „Plonge-le dans le mien, / Et fais-lui perdre 
ainsi la teinture du tien“ (III,iv,873-874) – so lässt Corneille seinen Helden das 
palimpsestartige Überschreiben des ambivalenten Heroismus-Markers in Worte 
fassen. 

 
1.2.2 Name und Legende des Helden  
Dass die Helden im Cid am feurigen Glanz ihrer Augen und an der leidenschaft-
lichen Art, mit der sie sprechen, erkannt werden können, wurde bereits erörtert 
(„Ce grand cœur qui paraît aux discours que tu tiens / Par tes yeux chaque jour 
se découvrait aux miens“ (II,ii,421-422)). Neben der visuellen Heraushebung 
tragen im Cid aber noch weitere Verfahren dazu bei, Figuren wie Rodrigue oder 
die Infantin zu heroisieren. Zu diesen zählen an erster Stelle jene, durch die die 
betreffenden Figuren durch Sprachakte zu Helden gemacht werden.80  

Im „discours populaire“ des Volkes (IV,ii,1167), das Rodrigue nach der er-
folgreich geschlagenen Schlacht als Helden akklamiert, wird der Eigenname 
durch funktionale Beschreibungen wie „brave guerrier“ (IV,ii,1166) und „libéra-
teur“ (IV,i,1126), sowie sakralisierende und mythologisierende Bezeichnungen 
wie „ange tutélaire“ (IV,i,1126) und „jeune Mars“ (IV,ii,1168) ersetzt, wobei bei 
dieser Form der Heroisierung insgesamt ein lobender Sprachmodus dominiert: 
Das Volk „fait sonner ses louanges“ (IV,i,1124). Daneben handelt der Cid natür-

                                                           
79  Marc Vuillermoz arbeitet heraus, dass die Szene insbesondere durch die Sichtbarkeit 

des Degens einen „effet théâtral“ erziele, der Chimène in die Rolle einer handlungs-
unfähigen Zuschauerin zwinge. Vgl. VUILLERMOZ, Marc: „‚Percé jusques au fond du 
cœur...‘ - Une analyse de la rhétorique de l’épée dans Le Cid“, in: RONZEAUD, Pierre 
(Hrsg.): Pierre Corneille, le Cid : anthologie critique, Paris: Klincksieck 2001, 
S. 155–161. Insbes. S. 156. 

80 Auch Maurice Blanchot betont die Bedeutung der sprachlichen Konstruktion des Hel-
den. In seinen Augen ist es letztlich immer „la parole qui tout entier le produit“. Vgl. 
BLANCHOT: „Le Héros“. S. 104. 
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lich auch an zentraler Stelle vom Erwerb eines Ehrennamens, der – wie Cor-
neille es in der épître formuliert – „au bout de six cent ans vient encore tri-
ompher en France“.81 Auch über den Namen des Cid, der von Rodrigue – wie 
gleich noch genauer zu untersuchen sein wird – durch heroische Taten erworben 
wird, distinguiert sich der Held in seiner sozialen Umwelt. Dies ist vor allem in-
sofern von Bedeutung, da Heldentum als eine aristokratische Distinktionsfunkti-
on verhandelt wird.82 Vor diesem Hintergrund überrascht es wenig, dass im 
Stück alle Vertreter des Adels mit Vehemenz die Anerkennung und Respektie-
rung ihrer ruhmvollen Namen einfordern. Don Diègue will dem Prinzen durch 
sein eigenes Beispiel zeigen, wie man zu einem klangvollen Namen bzw. zu he-
roischem Renommee gelangt („sur de grands exploits bâtir sa renommée“ 
(I,iv,184)). Der Comte streicht die Schutzfunktion heraus, die Kastilien durch 
die mit seinem Namen verbundene Fama zukomme („Mon nom sert de rempart 
à toute la Castille“ (II,iv,192)). Was Rodrigue angeht, scheint es so, als ob der 
Text betonen wollte, dass die Heroisierung seiner Person qua Namensvergabe 
über die unterworfenen Könige erfolge, und damit über Figuren, die ihm in hero-
ischer Virtus beinahe ebenbürtig sind.83 Und tatsächlich ist es entscheidend, dass 
die zwar bezwungenen, deshalb aber nicht weniger tapferen Maurenkönige Ro-
drigue den Ehrentitel des Cid verleihen, den er in der Folge als klanghaftes Zei-
chen seines Heroismus trägt. Rodrigue wird aber nicht nur von Seiten der Geg-
ner heroisiert, auch der eigene König bestätigt, wie bereits gesehen, die Aus-
zeichnung, die ihm durch die beiden feindlichen Könige zuteilwurde: „Ils t’ont 
nommé tous deux leur Cid en ma présence, / Puisque Cid en leur langue est au-
tant que Seigneur, / Je ne t’envierai pas ce beau titre d’honneur.“ (Iv,iii,1232-
1243) Dem Eindruck, dass Rodrigue sich nicht selbst um den Namen bemüht 

                                                           
81  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 691. 
82  Alain Faudemay stellt die zentrale Bedeutung der Namenspflege für den Adel im 

Siècle classique deutlich und treffend heraus: „Le nom est par excellence celui, ac-
compagné de renom, auquel la noblesse et ceux qui veulent en faire partie attachent 
de l’importance.“ FAUDEMAY: La distinction à l’âge classique. S. 114. 

83  Während ein Großteil der feindlichen Armee getötet wird oder flieht, kämpfen die 
Könige und eine kleine Gruppe ihrer tapfersten Gefährten bis zum Schluss weiter, 
wodurch sie sich als würdige Helden auszeichnen: „Cependant que leurs Rois, enga-
gés parmi nous, / Et quelque peu des leurs tous percés de nos coups, / Disputent 
vaillamment et vendent bien leur vie.“ (IV,iii,1329-1331). Bereits die Chanson de Ro-
land kennt das Motiv des edlen und heroisch kämpfenden Mauren, der schließlich 
überwunden wird, so zum Beispiel in der parallel zu Karl konstruierten Figur des 
Emirs Baligant. Vgl. UNBEKANNTER AUTOR: Das altfranzösische Rolandslied. S. 
240ff. 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


PIERRE CORNEILLE: LE CID | 177 
 

 

habe, muss an dieser Stelle allerdings entschieden widersprochen werden. Aus 
dem Bericht, den der Held seinem König und dessen Hof von den Geschehnis-
sen der Schlacht gibt, geht hervor, dass Rodrigue nicht nur ein kluger Stratege 
und tapferer Kämpfer ist, sondern auch die performative Kraft von Sprechakten 
geschickt für sich zu nutzen weiß: „Ils demandent le Chef, je me nomme“ 
(IV,iii,1336) – mit diesen Worten gibt Rodrigue die Situation wieder, in der er 
sich als militärischen Führer im konkreten Wortsinn ernennt, jene Situation also, 
die ihn auch offiziell zum Helden macht. Während Rodrigue und sein Vater den 
Namen des Cid nach heroischen, die soziale Welt des Adels betreffenden Kate-
gorien bewerten und wie eine neuerliche „marque d’honneur“ (I,iv,148) des 
Helden und seiner Familie betrachten, messen der König und die Infantin als 
Vertreter der Monarchie der Bezeichnung eine deutlich politischere Funktion 
zu.84 Die Ehrenbezeichnung des Cid lässt bei der Infantin die Hoffnung aufkei-
men, Rodrigue könne als heroischer Heerführer zu mehr politischem Einfluss 
gelangen. Wenngleich sie von einem Namen spricht, geht es ihr doch vornehm-
lich um einen Titel, mit dem politische Implikationen direkt verbunden sind: „Et 
ce grand nom de Cid que tu viens de gagner / Marque-t-il pas déjà sur qui tu dois 
régner ?“ (V,ii,1597-1598). Analog dazu spricht der König, der die charismati-
sche Autorität des selbsternannten Heerführers fürchten muss, als einzige Figur 
direkt von einem „beau titre d’honneur“ (IV,iii,1243), der eine dezidiert politi-
sche Bedeutung besitzt („Ils t’ont nommé seigneur, et te voudront pour Roi“ 
(V,vii,1854)). Im Anschluss an die bereits erwähnte Interpretation von Claude 
Haas darf der Sprechakt der Namens- bzw. Titelbestätigung durch den König al-
lerdings nicht als ein Zeichen für dessen machtpolitische Niederlage bewertet 
werden. Vielmehr ist es so, dass der König seine gegenwärtige politische Hoheit 
demonstriert, indem er die heroische Zukunft Rodrigues beschwört („Sois dé-
sormais le Cid […]“ (IV,iii,1235)).85 Die Namensgebung, ja selbst die Taten 
Rodrigues, die ja ganz ohne bzw. unter Missachtung der königlichen Autorität 
vollbracht wurden, wirken durch die geschickte sprachliche Inszenierung wie ein 

                                                           
84  Der Begriff des „Seigneur“, durch den der König den aus dem Arabischen kommen-

den Begriff des „Cid“ übersetzt (Iv,iii,1233), besitzt zu Corneilles Zeit eine komplexe 
Semantik, die sowohl eine im engeren Sinne politische als auch eine breitere, aner-
kennungsbezogene Lesart zulässt. Im Dictionnaire de l'Académie françoise von 1694 
wird entsprechend ausgeführt, dass die Bezeichnung sowohl für eine Person die „au-
thorité sur des sujets, sur des vassaux“ habe als auch für „quelques personnes dis-
tinguées par leur dignité ou par leur rang pour leur faire plus d'honneur“ verwendet 
werde. Vgl. ACADEMIE FRANÇAISE: Le dictionnaire de l’Académie françoise, Bd. 2, 
Paris: Vve J. B. Coignard et J. B. Coignard 1694. S. 454.  

85  Vgl. dazu: HAAS: „Heute ein König?“ S. 265. 
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vorauseilender Gehorsam, der die de facto labile Machtposition des Königs zu-
mindest im Akt des Sprechens absolut erscheinen lässt. Der Name des Cid wird 
durch die königliche Aneignung folglich zu einer ambivalenten Bezeichnung, 
die Rodrigue nicht nur als heroischen Bezwinger, sondern auch als gehorsamen 
Untertan erscheinen lässt. 

Was an Corneilles Cid des Weiteren abgelesen werden kann, ist die Tatsa-
che, dass Helden nicht nur einen Namen, sondern auch eine Geschichte brau-
chen, die erzählt werden kann.86 Don Diègue insistiert dem Comte gegenüber, 
wie gesehen, auf die zur Legende gewordene „histoire de [s]a vie“ (I,iv,180) und 
der König möchte von Rodrigue die „véritable histoire“ (IV,iii,1252) seiner Hel-
dentaten hören. Prinzipiell lassen sich in Bezug auf narrative Heroisierungen im 
Cid zwei Erzählmodi voneinander unterscheiden: ein erster Modus, in dem der 
Held selbst vor einem Publikum oder in monologischem Selbstgespräch – das 
sich bei der Aufführung durch das Fehlen von szenischer Interaktion umso mehr 
an das Theaterpublikum im Saal gerichtet haben dürfte – seine Taten und Tu-
genden in Worte kleidet, und ein zweiter, in dem andere Figuren über den Hel-
den berichten. Wie im Folgenden zu sehen sein wird, bleibt es insgesamt selten 
bei einer einmaligen Erzählung. Vielmehr wird die heroische Legende wieder-
holt und von anderen Figuren übernommen, wobei sie mitunter auch abgewan-
delt und umgedeutet wird. 

Besonders augenscheinlich wird dies anhand der Figur des Don Diègue, der 
seine Heldengeschichte geradezu ostentativ präsentiert. Nachdem der Comte ihn 
für seinen Hinweis auf die zur Legende gewordene Heldenvergangenheit ver-
spottet (I,iv,227-230), ruft Don Diègue sich in der darauffolgenden Szene in ei-
nem Monolog die „gloire passée“ (I,v,243) seiner heroischen Vita narrativ in Er-
innerung und versucht auf diese Weise, dem Gefühl der Ohnmacht und Ver-
zweiflung entgegenzuwirken. Dem heroischen Narrativ kommt dadurch eine 
tröstende Funktion zu: 

 
 

                                                           
86  Auf diesen Umstand weist auch Berhard Giesen in seiner soziologischen Theorie des 

Heroischen hin, wobei er vor allem die ständigen Um- und Weiterschreibungen der 
ursprünglichen Erzählung betont „[T]he narration does not simply transport infor-
mation about the hero’s life; […] it brings the myth again to the attention of the pub-
lic, it modifies and reinterprets it according to the situation of the day, it adds color 
and refinement to the basic story, it embodies new elements representing the contem-
porary challenges to the community, it invents new stories linked to the sourroundings 
of the hero.“ GIESEN: Triumph and Trauma. S. 26.  
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„Ô rage, ô désespoir ! ô vieillesse ennemie ! 
N’ai-je donc tant vécu que pour cette infamie ? 
Et ne suis-je blanchi dans les travaux guerriers 
Que pour voir en un jour flétrir tant de lauriers ? 
Mon bras, qu’avec respect toute l’Espagne admire, 
Mon bras, qui tant de fois a sauvé cet Empire, 
Tant de fois affermi le Trône de son Roi, 
Trahit donc ma querelle, et ne fait rien pour moi ?“ (I,v,235-242) 

 
Durch die Rede von den „travaux“ lässt Corneille seine Figur dabei auf die 
zwölf mythischen Heldentaten des Herkules und die Großtaten anderer Heroen 
anspielen, von denen die Literatur seit der Antike zu erzählen weiß. Wiederum 
seine „longs travaux“ betonend, äußert sich Don Diègue in der gerichtartigen 
siebten Szene des zweiten Aktes. Da auch sonst einige Versatzstücke der vori-
gen Rede auftauchen („cheveux blanchis“, „bras“), kann die Erzählung als eine 
selbstzitathafte Nacherzählung identifiziert werden, die Don Diègue einsetzt, um 
seinem verblassenden Ruhm zu neuem Glanz zu verhelfen: 

 
„Moi dont les longs travaux ont acquis tant de gloire, 
Moi que jadis partout a suivi la victoire, 
Je me vois aujourd’hui pour avoir trop vécu 
Recevoir un affront, et demeurer vaincu. 
Ce que n’a pu jamais combat, siège, embuscade, 
Ce que n’a pu jamais Aragon, ni Grenade, 
Ni tous vos ennemis, ni tous mes envieux, 
L’orgueil dans votre Cour la fait presque à vos yeux, 
„Et souillé sans respect l’honneur de ma vieillesse, 
Avantagé de l’âge et fort de ma foiblesse. 
Sire, ainsi ces cheveux blanchis sous le harnois,  
Ce sang pour vous servir prodigué tant de fois, 
Ce bras jadis l’effroi d’une armée ennemie, 
Descendaient au tombeau tous chargés d’infamie, 
Si je n’eusse produit un fils digne de moi, 
Digne de son pays, et digne de son Roi.“ (II,vii,711-726) 

 
Selbst im Lob, das Don Diègue seinem Sohn in der sechsten Szene des dritten 
Aktes ausspricht, klingen noch einzelne narrative Elemente der eigenen heroi-
schen Legende an. Rodrigue wird erzählerisch in eine heroische Genealogie ein-
geordnet und als Nachfolger und Erbe des alternden Helden ausgewiesen: 
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„Ma valeur n’a point lieu de te désavouer, 
Tu l’as bien imitée, et ton illustre audace 
Fait bien revivre en toi les Héros de ma race ; 
C’est d’eux que tu descends, c’est de moi que tu viens, 
Ton premier coup d’épée égale tous les miens, 
Et d’une belle ardeur ta jeunesse animée 
Par cette grande épreuve atteint ma renommée. 
Appui de ma vieillesse, et comble de mon heur, 
Touche ces cheveux blancs à qui tu rends l’honneur“ (III,vi,1038-1046) 

 
Während Don Diègue das Wort oft in eigener Sache führt, entwickelt sich Ro-
drigue zunehmend zu einer Figur, die in der Wahrnehmung und der sprachlichen 
Darstellung der Gemeinschaft als Held erscheint. Zur verbalisierten Bewunde-
rung und Anerkennung, die ihm der Vater bezüglich des Duells zollt, kommen 
nach der erfolgreichen Verteidigung gegen die Mauren weitere Stimmen: Die 
„commune voix“ (IV,i,1113) bzw. der „discours poulaire“ (IV,i,1167) des Vol-
kes, der bis zu Chimène und der Infantin durchdringt, wurden bereits analysiert. 
Die Infantin klammert sich im Anschluss wiederholt an die Erzählung vom „va-
leureux Cid, le maître de deux Rois“ (V,iii,1646), um ihre unstandesgemäße 
Leidenschaft vor sich selbst moralisch zu legitimieren und auch Chimène be-
schwört die Legende des „Héros“ und „guerrier si vaillant“ (V,v,1724-1725). 
Zuletzt ist es aber auch hier vor allem Rodrigue selbst, der den literarischen Cha-
rakter der eigenen Vita hervorhebt, als er sich in der letzten Szene des Stücks ob 
der da kommenden Aufgaben konsterniert mit den „Héros fabuleux“ der Mythen 
und Legenden vergleicht: 
 
„Faut-il combattre encor mille et mille rivaux, 
Aux deux bouts de la terre étendre mes travaux, 
Forcer moi seul un camp, mettre en fuite une armée, 
Des héros fabuleux passer la renommée ?“ (V,vii,1809-1812) 

 
Der erneut auf den Herkulesmythos anspielende Begriff der „travaux“, das Ad-
jektiv „fabuleux“ sowie die allgemeine Hyperbolik der Passage weisen den He-
roismus an dieser prominenten Textstelle als ein Produkt der erzählerischen Fan-
tasie aus, die sich aus dem kollektiven Imaginären speist und dieses selbst auch 
mit konstituiert. Dass die Vorstellungswelt der Helden im Cid durch erzähleri-
sche Verfahren geprägt ist, zeigt indes auch eine Bemerkung, die die Infantin ih-
rer Vertrauten gegenüber macht. Sie erwarte in der Zukunft von Rodrigue, so 
heißt es prophetisch in der fünften Szene des zweiten Aktes, „tout ce qu’on dit 
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des plus fameux guerriers“ (II,vi,546). Der visionshaften Imagination der Infan-
tin ist durch den expliziten Bezug auf Akte des Sprechens und Erzählens („ce 
qu’on dit“) zu entnehmen, dass sie bereits durch andere Heldenerzählungen prä-
figuriert ist.  

Auf diese narrativen Modelle heroischer Handlungen greift auch Rodrigue in 
seinem Schlachtbericht zurück. Der dramaturgischen Tradition entsprechend, die 
der Botenbericht seit der Antike als narrative Vermittlungsform innerhalb des 
Dramas besitzt, wird in dem monologisch geprägten Textabschnitt ein Hand-
lungsverlauf, der in die zeitliche Ellipse zwischen dem dritten und dem vierten 
Akt fällt, rückblickend vergegenwärtigt. Dass Rodrigues narrative Selbstheroi-
sierung ausschließlich im Beisein der männlichen Figuren erfolgt, scheint inso-
fern signifikant, als der kriegerische Heroismus der Tat im Cid, wie bereits aus-
geführt, eindeutig männlich gegendert ist. Im Unterschied zu einem eher unper-
sönlich-distanziert wirkenden Botenbericht durch eine am Geschehen selbst 
nicht beteiligte Figur, zeichnet sich Rodrigues Bericht gerade dadurch aus, dass 
der sprechende Held als sein eigener Herold – die französischen Begriffe héros 
und hérault sind vielleicht mit gutem Grund Homophone – gerade nicht hinter 
die Darstellung zurücktritt, sondern diese, allein schon durch den verhältnismä-
ßig häufigen Einsatz der Personalpronomina der ersten Person Singular, als per-
sönliche markiert und im Sprechakt performativ wiederholt. Die vielen rheto-
risch-stilistischen Verfahren, die allesamt der Intensivierung der sprachlichen 
Wirkung des Berichts dienen – etwa der gezielte Einsatz von Metrik und Klang-
bild zur mimetischen Nachbildung des turbulenten Kampfgeschehens, die Ver-
wendung raum-zeitlicher Deiktika zur Konkretisierung und Veranschaulichung 
des Geschehens, die Wahl von zeitlichen Raffungen und Dehnung zur Span-
nungserzeugung oder auch der Gebrauch des historischen Präsens zur Verge-
genwärtigung der geschilderten Handlung –, wurden von der Forschung bereits 
eingehend untersucht und brauchen hier nicht mehr eigens analysiert werden.87 
Stattdessen soll abschließend noch einem Phänomen Aufmerksamkeit geschenkt 
werden, das Rodrigues Bericht strukturell prägt und das hier als ‚Theatralität 
zweiten Grades‘ bezeichnet werden soll. Wenngleich die literaturwissenschaftli-
che, am Text ansetzende Dramenanalyse die drei Ebenen der ‚Inszenierung‘, der 
‚Verkörperung‘ und der ‚Wahrnehmung‘, die Erika Fischer-Lichte als Konsti-

                                                           
87  Einen guten Überblick bietet: KNAUTH, Alfons: „Racines ‚Récit de Théramène‘ und 

Corneilles ‚Récit de Rodrigue‘“, in: Archiv für das Studium der neueren Sprachen 
205 (1969), S. 352–360.  
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tuenten für ein performatives Verständnis von Theatralität eingeführt hat,88 nicht 
auf der Ebene der Aufführungspraxis in den Blick bekommt, kann sie diese doch 
prinzipiell in Form einer textimmanent vermittelten Struktur nachweisen. Im 
Dramentext ist dabei ein Dispositiv markiert, das im Medium der Schrift – etwa 
durch Hinweise auf die räumliche Präsenz eines Publikums – einer realen theat-
ralen Aufführungssituation nachempfunden ist. Dies gilt auch für den Fall des 
Schlachtberichts: Die 83 Verse des Berichts (1253-1262 und 1267-1339) schaf-
fen insofern eine theatralische Texteinheit im beschriebenen Sinne, als die rheto-
rische Verdichtung durch den heroischen Herold eine Inszenierung des sprach-
lich vermittelten Geschehens bedeutet, die Anwesenheit Rodrigues eine Verkör-
perung der Heldenrolle bewirkt und schließlich die monologische Struktur des 
Dialogs, in dem zum Ende nur noch Rodrigue alleine spricht, alle anderen Figu-
ren in eine publikumsartige Wahrnehmungssituation versetzt. Heroisierung und 
Theatralität, das dürfte Corneille durchaus auch als Legitimation und Bekräfti-
gung des eigenen Theaterschaffens intendiert haben, erscheinen so als kulturelle 
Praktiken, die ideal miteinander harmonisieren, um nicht zu sagen: aufeinander 
angewiesen sind. Untermauern lässt sich diese Deutung des Schlachtberichts 
auch durch die Tatsache, dass die Passage selbst nach dem Bauprinzip eines re-
gelmäßigen Dramas konzipiert ist und über die fünf aktartigen Abschnitte expo-
sition, nœud, péripétie, retardement und dénouement verfügt. Dies kann nicht 
nur anhand inhaltlicher Kriterien, sondern auch anhand der raum-zeitlichen 
Deiktika nachgewiesen werden: Im ersten, expositorischen ‚Akt‘ des Berichts 
schildert Rodrigue die Krisen- und Gefahrensituation, die ihn und seine Gefähr-
ten dazu veranlasste, ohne den Befehl des Königs in die Schlacht zu ziehen 
(1253-1262). Der zweite ‚Akt‘, der vom König in einer den Bericht kurz unter-
brechenden Replik mit dem Hinweis „Mais poursuis“ (1267) eingeleitet wird, 
gibt wieder, wie sich der Knoten langsam schürzt, als Rodrigue und seine Ge-
fährten zum Hafen ziehen, sich dort auf die Lauer legen und ungeduldig auf die 
maurischen Invasoren warten (1267-1292). Der direkt anschließende dritte 
‚Akt‘, der durch ein temporales Adverb markiert wird „Nous nous levons alors 

                                                           
88  Vgl. dazu insbes. FISCHER-LICHTE, Erika (Hrsg.): Theatralität als Modell in den Kul-

turwissenschaften, Tübingen: Francke 2004. S. 7-26.; FISCHER-LICHTE, Erika (Hrsg.): 
Diskurse des Theatralen, Tübingen: Francke 2005. S. 11–32. Eine übersichtliche Zu-
sammenfassung ihres Theatralitätsmodells bietet zudem: DÜNNE, Jörg und Kirsten 
KRAMER: „Theatralität und Räumlichkeit“, in: DÜNNE, Jörg, Sabine FRIEDRICH und 
Kirsten KRAMER (Hrsg.): Theatralität und Räumlichkeit. Raumordnungen und Raum-
praktiken im theatralen Mediendispositiv, Würzburg: Königshausen und Neumann 
2009, S. 15–32. Insbes. S. 15–16. 
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[…]“ (1293), handelt vom Höhepunkt des Geschehens, dem Ausbruch der 
Kampfhandlungen durch den überraschenden Angriff der Spanier unter dem 
Kommando von Rodrigue (1293-1302). Im retardierenden vierten ‚Akt‘, einge-
leitet durch den zeitlichen Marker „Mais bientôt […]“ (1303), erleben die spani-
schen Truppen den entschlossenen Widerstand der Mauren, so dass es im Dun-
kel der Nacht zwischenzeitlich unklar ist, wer den Kampf für sich entscheiden 
kann (1303-1318). Erst im fünften und letzten ‚Akt‘, durch die Adverbialverbin-
dung „Mais enfin […]“ (1319) deutlich hervorgehoben, wird geschildert, wie im 
Licht des neuen Tages der Vorteil der Spanier ersichtlich wird, woraufhin ein 
Großteil der Feinde flieht und nur noch wenige tapfere Mauren Widerstand leis-
ten. Auch diese kapitulieren aber zuletzt und unterwerfen sich Rodrigue, ihrem 
Cid (1319-1339).  

 
1.3 Heroismus als Skandalon: Der Cid und seine Querelle 
 
„Il est malaisé de s’imaginer avec quelle approbation cette pièce fut receuë de la Cour & 
du public. On ne se pouvait lasser de la voir, on n’entendoit autre chose dans les compa-
gnies, chacun en savoit quelque partie par cœur, on le faisoit apprendre aux enfants, & en 
plusieurs endroits de la France, il estoit passé en proverbe, de dire, Cela est beau comme 
le Cid.“  
 
Diese 1653 von Paul Pellison im Rahmen seiner Geschichte der Académie 
Française erstmalig veröffentlichte Beschreibung belegt den enormen Publi-
kumserfolg, den der Cid zu seiner Zeit hatte.89 Mit dem Anfang Januar 1637 im 
Théâtre du Marais uraufgeführten Stück war seinem Autor, wie Werner Krauss 
es in seinem bedeutenden Buch über Corneille als politischem Dichter formu-
liert, „ein hinreißendes Lebensbild im Kolorit heroischer Vorgeschichte“ ge-
glückt,90 das den Nerv seiner Zeit genau traf und dem „goût […] de l’extra-

                                                           
89  PELLISSON, Paul: Relation contenant l’histoire de l’Academie Françoise, Paris: Bil-

laine 1672. S. 118. Die Darstellung der Rezeption des Stücks deckt sich weitestge-
hend mit jener, die La Bruyère 1689 in den Caractères veröffentlicht: „Le Cid n’a eu 
qu’une voix pour lui à sa naissance, qui a été celle de l’admiration ; il s’est vu plus 
fort que l’autorité et la politique, qui ont tenté vainement de le détruire ; il a réuni en 
sa faveur des esprits toujours partagés d’opinions et de sentiments, les grands et le 
peuple ; ils s’accordent tous à le savoir de mémoire, et à prévenir au théâtre les ac-
teurs qui le récitent.“ LA BRUYERE: Œuvres complètes. S. 74. 

90  KRAUSS, Werner: Corneille als politischer Dichter, Marburg: Ebel 1936. S. 16.  
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ordinaire, de l’éclat“ des damaligen Theaterpublikums entsprach.91 Die positive 
Rezeption wurde aber im Bereich der république des lettres bekanntlich von ei-
ner regelrechten Flut an kritisch-polemischen Stellungnahmen überdeckt, die im 
Dezember 1637, nach knapp einem Jahr hitziger Querelle, in den Sentiments de 
l’Académie française sur la tragi-comédie du Cid gipfelten, jener ersten Stel-
lungnahme der neu gegründeten Sprachakademie, die Jean Chapelain im Auftrag 
Richelieus verfasste.92 Neben literarisch-handwerklichen Argumenten, die in 
Form diverser Pamphlete in erster Linie von Corneilles rivalisierenden Dramati-
kerkollegen Jean de Mairet und Georges de Scudéry vorgebracht wurden, spiel-
ten auch sittlich-moralische Motive eine entscheidende Rolle in der leidenschaft-
lichen „bataille héroï-comique“, wie Boris Donné die Querelle in Anspielung 
auf ihren insbesondere aus der Ferne durchaus auch unterhaltsamen Charakter 
bezeichnet.93 Georges de Scudéry war nicht der einzige, der sich daran störte, 
dass Corneilles Heldin Chimène entgegen ihrer offiziellen Rhetorik der Rache 
an der Liebe zum Mörder ihres Vaters festhält und nur einen Tag nach dem Tod 
des Comte in einen fragwürdigen Eheschluss einwilligt, der zudem noch vom 
König arrangiert und von allen anderen Figuren gebilligt wird. In seinen Obser-
vations sur le Cid, einer 96-seitigen Streitschrift, die die Querelle maßgeblich 
prägte, bezeichnet Scudéry Chimène als „fille desnaturée“ und wirft Corneille 
unter anderem vor, „de faire triompher le vice sur son Theatre“.94 Was die For-
schung schon seit langem erkannt hat, ist die Tatsache, dass die ästhetische und 
die moralische Kritik am Cid nicht losgelöst von ihrer politischen Dimension 

                                                           
91  DESCOTES, Maurice: Le public de théâtre et son histoire, Paris: Presses Universitaires 

de France 1964. S. 96. 
92  Gute Überblicksdarstellungen der Querelle finden sich unter anderem in KÖHLER: 

Vorlesungen zur Geschichte der französischen Literatur. Vorklassik. S. 149–155.; 
CORNEILLE: Le Cid. Avec un choix de documents sur la Querelle du Cid. S. 247–353.; 
CIVARDI, Jean-Marc: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale, Pa-
ris: Champion 2004. Insbes. S. 25–94.; MERLIN-KAJMAN: Public et littérature en 
France au XVIIe siècle. S. 153–193.; SICK, Franziska: „«Le Cid» und «La Querelle 
du Cid». Zur Entstehung eines neuen diskursiven Feldes im Absolutismus“, in: Roma-
nistische Zeitschrift für Literaturgeschichte 17 (1993), S. 246–263.; MARGITIC, Milo-
rad R.: „Sociological Aspects of ‚La Querelle du Cid‘“, in: ROMANOWSKI, Sylvie und 
Monique BILEZIKIAN (Hrsg.): Homage to Paul Benichou, Birmingham: Summa 1994, 
S. 59–74.  

93  CORNEILLE: Le Cid. Avec un choix de documents sur la Querelle du Cid. S. 290. 
94  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. SS. 384, 386. 

Chapelain übernimmt die Kritik Scudérys, obschon weniger drastisch formuliert, in 
die Sentiments de l’Académie française. 
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verstanden werden kann. Folgt man den Interpretationen von Werner Krauss und 
Erich Köhler, hat der Kardinal Richelieu nach anfänglicher Unterstützung – in 
seiner an Scudéry gerichteten Lettre apologétique aus dem Frühsommer 1637 
betont Corneille, dass „le Cid a esté representé trois fois au Louvre, & deux fois 
à l’Hostel de Richelieu“95 – die Polemik um das Stück insbesondere deshalb ge-
zielt befeuert und gelenkt, weil das darin verhandelte Ideal eines freien, hand-
lungsmächtigen, teilweise auch renitenten Helden seiner Vorstellung eines kö-
nigstreuen Untertanen entschieden zuwiderlief.96 Corneilles Cid verteidigt, wie 
Erich Köhler es ausdrückt, insgesamt eine „Ethik, die durchaus gegenüber dem 
Interesse von König und Staat im Recht sein kann“97 und Richelieu im Kontext 
seiner Konsolidierungsbestrebungen des Absolutismus ein Dorn im Auge sein 
musste – nicht zuletzt, weil er gerade in den Jahren vor der Erstaufführung des 
Cid entschlossen gegen einflussreiche, auf ihre Unabhängigkeit pochende Ver-
treter des Hochadels wie den Duc de Montmorency und den Duc de Guise vor-
gegangen war. Besonders dürfte den Kardinal das Motiv des Duells als „Privileg 
der autonomen Lebensgestaltung“ des Adels gestört haben,98 das im Cid gleich 
doppelter Anlass der Heldwerdung Rodrigues ist, war es von ihm doch als in-
nenpolitische Maßnahme zur Domestizierung der Aristokratie erst kurz zuvor 
ausdrücklich verboten worden. 

Bei allem Erregungspotential des Cid und einer Kritik, die Corneille noch 
auf Jahre hin beschäftigen sollte, darf freilich nicht vergessen werden, dass das 
Stück – vielleicht auch gerade wegen des Skandals, den es provozierte99 – einen 
der größten Theatererfolge des Siècle classique darstellte. „Le brasier du Cid“, 
so Michel Jeannerets bildhafte Formel für die Wirkkraft des Stücks, „va en-
flammer le public, transporté par la verve des personnages, ravi des beautés de la 

                                                           
95  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 513. 
96  Vgl. dazu KRAUSS: Corneille als politischer Dichter. S. 14ff.; KÖHLER: Vorlesungen 

zur Geschichte der französischen Literatur. Vorklassik. S. 152ff. Bereits Pellison hatte 
darauf hingewiesen, der Autor des Cid habe „toûjours crû que le Cardenal, & une 
autre personne de grande qualité avoient suscité cette persecution contre le Cid“. 
PELLISSON: Relation contenant l’histoire de l’Academie Françoise. S. 138. 

97  KÖHLER: Vorlesungen zur Geschichte der französischen Literatur. Vorklassik. S. 155. 
98  Ebd. S. 153. 
99  Zum Wesen von Skandalen scheint allgemein zu zählen, dass sie nicht intentional 

steuerbar sind und Eigen- und Gegendynamiken entwickeln, die die Skandalisierer, 
hier insbesondere Jean de Mairet und Georges de Scudéry, nicht beabsichtigen. Vgl. 
dazu die grundlegenden Überlegungen in: GELZ/HÜSER/RUSS-SATTAR: „Skandal als 
Forschungsfeld“. Insbes. S. 9ff. 
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pièce.“100 Dass der Erfolg des Cid von Dauer war und das Stück das gesamte 
Jahrhundert über ein wichtiger Referenzpunkt blieb, geht auch aus einer 1667 
verfassten Satire hervor, in der Boileau noch einmal rückblickend Bezug auf die 
Causa nimmt und die Beliebtheit des Stücks beim Publikum herausstreicht: 

 
„Quand un livre au palais se vend et se débite, 
Que chacun par ses yeux juge de son mérite, 
Que Bilaine l’étale au deuxième pilier, 
Le dégout d’un censeur peut-il le décrier ? 
En vain contre le Cid un Ministre se ligue : 
Tout Paris pour Chimène a les yeux de Rodrigue,  
L’Académie en corps a beau le censurer,  
Le Public révolté s’obstine à l’admirer.“101 

 
Im Folgenden soll die überaus ambivalente Rezeption des Stücks nun noch mit 
Blick auf das Heroische eingehender untersucht werden. Sehr auffällig ist in die-
sem Zusammenhang, dass sich sowohl bei Corneille als auch bei seinen Kriti-
kern, allen voran Georges de Scudéry, deutliche Heroisierungs- und Deheroisie-
rungstendenzen nachweisen lassen. Es scheint beinahe so, als habe der heroische 
Stoff des Cid sowohl inhaltlich als auch formal auf die Querelle ausgestrahlt. In 
der Excuse à Ariste, dem dichterischen Selbstporträt, das Corneille parallel zur 
Drucklegung des Cid im Frühjahr 1637 veröffentlichte,102 stilisiert sich der auf-

                                                           
100  JEANNERET: Eros rebelle. S. 232. 
101 BOILEAU-DESPRÉAUX: Œuvres. S. 64. Auch von Guez de Balzac, einem frühen 

und diskursmächtigen Apologeten Corneilles, ist ein Satz aus einem Brief an Georges 
de Scudéry überliefert, in dem er den Bühnenerfolg der gelehrten und kleingeistigen 
Kritik ironisch gegenüberstellt: „Ainsi vous l’emportez dans le Cabinet, & il a gaigné 
au Theatre“. CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 
1096. Zahlreiche weitere lobende Kommentare aus den Jahren und Jahrzehnten nach 
dem Erscheinen des Stücks sind versammelt in: MONGRÉDIEN, Georges: Recueil des 
textes et des documents du XVIIe siècle relatifs à Molière, Paris: Centre National de la 
Recherche Scientifique 1973. S. 57ff. 

102 Die genauen Entstehungskontexte des Textes sind bis heute ungeklärt. Gegen die 
These, er sei bereits etliche Jahre vor seiner Veröffentlichung im Frühjahr 1637 ver-
fasst worden, spricht die Tatsache, dass einige Verse ein klares Echo des Cid darstel-
len.  
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strebende Autor als verdienst- und ruhmvollen Künstlerhelden und gibt den 
selbstherrlichen Ton der Auseinandersetzung vor:103 

 
„J’arrache quelquefois trop d’applaudissements,  
Là content du succès que le mérite donne  
Par d’illustres avis je n’éblouis personne,  
Je satisfais ensemble et peuple et courtisans,  
Et mes vers en tous lieux sont mes seuls partisans ;  
Par leur seule beauté ma plume est estimée :  
Je ne dois qu’à moi seul toute ma Renommée“104 

 
Die massive Selbstheroisierung Corneilles – Marc Fumaroli hat die „conscience 
héroïque“ des Autors und seine „stratégies et tactiques de l’héroïsme littéraire“ 
bereits umfassend dargestellt105 – tritt umso deutlicher hervor, wenn man die in-
tertextuellen Bezüge berücksichtigt, die zwischen der Excuse à Ariste und dem 
Cid bestehen: Insbesondere der antithetisch angelegte Vers „Et mes vers en tous 
lieux sont mes seuls partisans“, in dem Corneille seine dichterische Unabhän-
gigkeit betont, erinnert an die Worte, mit denen Don Diègue seinen Heroismus 
als alleinigen Grund für die ehrenvolle Auszeichnung durch den König darstellt: 
„L'éclat de mes hauts faits fut mon seul partisan.“ (I,iv,214) In seiner Lettre apo-
logétique greift Corneille die Rede vom Glanz der Taten auf, um den Cid als 
künstlerisch-heroische Ausnahmeleistung darzustellen, die seine neidischen Ri-
valen überhaupt erst motiviert habe, zur Feder zu greifen und ihn in ihren Streit-
schriften zu attackieren: „[D]e tant de beaux Poëmes qui ont paru jusqu’à 
présent : Il [der Cid] a esté le seul dont l’esclat ait peu obliger l’envie à prendre 
la plume“.106 Das Register der selbstheroisierenden Darstellung wird von Cor-
neilles Kritikern über die ganze Querelle hinweg als empörende Anmaßung 
empfunden. Georges de Scudéry stößt sich beispielsweise daran, „qu’il [Cor-
neille] se Deifoit d’authorité privee ; qu’il parloit de luy, comme nous avons ac-
coustumé de parler de autres“107 und Jean Claveret, der sich mit seiner Lettre 

                                                           
103  Zum Begriff und Konzept des Künstlerhelden vgl. die Beiträge in: HELM, Katharina 

u. a. (Hrsg.): Künstlerhelden: Heroisierung und mediale Inszenierung von Malern, 
Bildhauern und Architekten, Merzhausen: Ad Picturam 2015. 

104  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 780. 
105  Vgl. dazu: FUMAROLI: Héros et orateurs : rhétorique et dramaturgie cornéliennes. 

Insbes. S. 17–61. 
106  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 518.  
107  Ebd. S. 371. 
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contre une invective du SR Corneille in die Querelle einschaltet, spricht von der 
„arrogance du monde le plus insuportable“.108 Auf unterschiedliche Weise ver-
suchen sie, den Glanz, der Corneilles Erfolgsstück umgibt, als trügerischen 
Schein zu beschreiben und so zu diskreditieren. Besonders Scudéry polemisiert 
mit typisch barocken Gedankenfiguren gegen den faux éclat des Stücks:109 „Tout 
ce qui brille n’est pas toujours précieux, on voit des beautez d’illusion, comme 
des beautez effectives, & souvent l’apparence du bien, se fait prendre pour le 
bien mesme“,110 schreibt er einleitend in den Observations. Neben das Bild des 
trügerischen Glanzes tritt alsdann das der schönen Farben eines Regenbogens, 
die sich auflösen, sobald kein Sonnenlicht mehr auf sie fällt: 
 
„Pour moy, quelque esclatante que ma parust la gloire du Cid, je la regardois comme ces 
belles couleurs qui s’effacent en l’air, presque aussi-tost que le Soleil en a fait la riche & 
trompeuse impression sur la Nue.“111  

 
Beide Male ist es Scudéry daran gelegen, den Erfolg des Cid als illusorisch, als 
durch Täuschung und Betrug erworben, zu brandmarken. Einerseits spielt der 
Vorwurf des Plagiarismus hier eine Rolle, andererseits geht es vor allem darum, 
zu zeigen, dass Corneilles Stück nur als affektgeladenes Bühnenspektakel be-
geistern kann, während es bei der Lektüre als ernsthaftes Kunstwerk durchfallen 
muss. In einem Briefwechsel mit Guez de Balzac, der allgemein als letzter be-
deutender Beitrag zur Querelle gewertet wird, nennt Scudéry den Autor des Cid 
schließlich einen Zauberer, der das Theaterpublikum durch Bühneneffekte täu-

                                                           
108  Ebd. S. 538. 
109  Tibor Klaniczay zufolge ist die „attitude militante“, die sich in polemischen Diskurs-

formen äußert, ein Charakteristikum vieler barocker Dichter. KLANICZAY, Tibor: 
„L’aspect héroïque et combattant de la poésie baroque“, in: Cahiers du Centre In-
ternational de Synthèses du Baroque 3 (1969), S. 89–95. Hier S. 89. 

110  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 367–368. 
111  Ebd. S. 370. Jean de Mairet spricht in seiner Epître familière au SR Corneille, einem 

weiteren, späten Text der Querelle, im gleichen Sinne von der „brillante glace qui 
faisoit l’enchantement de vostre Cid“ und der „fausse gloire“ des Stücks. Ebd. SS. 
802, 803. In den Sentiments der Académie française geht es ebenfalls an zentraler 
Stelle darum, die Augen und Verstand blendende Wirkung herauszustellen, die der 
Cid auf das Theaterpublikum entfaltet. Dadurch, dass „les yeux de l’entendement sont 
encore esblouïs par l’éclat de ses lumieres“, so Chapelain mit einer Formulierung, die 
einmal mehr die Metaphorik des Glanzes aufgreift, habe das Publikum die vielen 
handwerklichen Fehler des Stücks gar nicht sehen bzw. begreifen können. Vgl. Ebd. 
S. 938. 
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sche und sich so seine Gunst erschleiche. „Mais vous dites, Monsieur, qu’il a 
esblouy les yeux du Monde, & vous l’accusez de charme & d’enchantement“, 
greift Balzac den Vorwurf Scudérys zunächst auf, um Corneilles Kunst der 
„tromperie“ danach als „conqueste“ durch heroisches Vokabular zu nobilitieren: 
„[L]’autheur du Cid […] est plus fin que tout la Cour et tout le peuple, & la 
tromperie qui s’estend à un si grand nombre de personnes, est moins une fraude 
qu’une conqueste.“112  

Den trotz der ironischen Spitzen um Vermittlung bemühten Worten Balzacs 
steht in der Querelle allgemein eine stark agonale Diskursdynamik gegenüber. 
Scudéry deklariert zwar, nicht Corneille persönlich, sondern nur sein Werk an-
greifen zu wollen, personalisiert die Polemik aber noch im selben Zuge, indem 
er die Hauptfigur des Cid mit dem Stück gleichsetzt und sich bereit erklärt, ein 
Duell mit ihm ausfechten zu wollen:  

 
„J’ataque le Cid, & non pas son Autheur ; j’en veux à son Ouvrage et non point à sa per-
sonne ; Et comme les combats & la civilité ne sont pas incompatibles, je veux baiser le 
fleuret ; dont je prétends luy porter une botte franche.“113  

 
Als ein Autor, der sich der Tradition des Ideals von arma et litterae verpflichtet 
fühlt und immer wieder betont, dass er auch mit dem Kriegshandwerk vertraut 
sei, ist es Scudéry daran gelegen, die Auseinandersetzung mit Corneille als „gu-
erre de plume“114 zumindest auf der Ebene der Rhetorik zu militarisieren und in 
eine agonale, heroische Semantik einzuschreiben. In einem autobiografisch aus-
gerichteten Vorwort zu seiner Tragikomödie Ligdamon et Lidias, auf das Cor-
neille im Zuge der Querelle spöttisch Bezug nimmt,115 schreibt Scudéry – was 
sein Selbstbild verdeutlicht –, dass er „plus d’années parmy les Armes, que 
d’heures dans [son] Cabinet“ verbracht habe und „mieux ranger les soldats que 
les paroles“ könne.116 Als Vertreter der noblesse d’épée reklamiert er das mit 

                                                           
112  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 1094–1095. 
113  Ebd. S. 371.  
114  Ebd. S. 430. 
115  In seiner Lettre apologétique verweist Corneille auf Scudérys militärisch-heroische 

Selbstdarstellung, um pointiert zu schließen, dass dessen proklamierte Tapferkeit ihn 
noch nicht zu einem besseren Schriftsteller mache: „Il n’est pas question se sçavoir de 
combien vous estes Noble ou plus vaillant que moy, pour juger de combien le Cid est 
meilleur que l’Amant libéral“. Ebd. S. 512.  

116  SCUDÉRY, Georges de: Ligdamon et Lidias, ou la ressemblance. Tragi-comédie, Pa-
ris: F. Targa 1631. Die Textstelle ist der vierten Seite des unpaginierten Prätexts „A 
qui lit“ entnommen. In der sehr wahrscheinlich ebenfalls Corneille zuzuordnenden 
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Waffen und Bildung gleichermaßen verbundene Ethos des Heroischen qua Stand 
für sich und versucht, den aus bürgerlichen Verhältnissen stammenden Cor-
neille, dessen Vater zum Zeitpunkt des Ausbruchs der Querelle gerade erst die 
lettres de noblesse von Ludwig XIII. verliehen bekommen hatte, als Empor-
kömmling zu diskreditieren. Eine ähnliche Absicht verfolgt Jean Claveret in sei-
ner Lettre: Der Erfolg, den Corneille mit seinem Cid habe, reiche noch lange 
nicht aus, sich legitimerweise als heroisches Individuum darzustellen. Neben 
schönen Reimen bräuchte es „actions plus heroiques“ im Sinne der durch den 
Stand verbürgten Tugenden eines „honneste homme“, die Corneille als „nou-
veau noble“ naturgemäß nicht besäße: „[P]our meriter la grace du Prince“, so 
Claverets herablassender Ratschlag, „vous vous devriez signaler par des actions 
plus heroiques, & nous enseigner que le prix d’un honneste homme consiste à 
remplir son esprit de vertus morales, non pas de rimes.“117  

Was Claverets Äußerung besonders deutlich vor Augen führt, ist die Tatsa-
che, dass in der Querelle ästhetisch-literarische und standespolitische Argumente 
Hand in Hand gehen, wobei auf beiden Ebenen immer wieder explizit der Bezug 
zum Heroischen hergestellt wird. Während Corneille betont, dass sein Helden-
drama sowohl das einfache Volk als auch das gebildete Publikum am Hof be-
geistert habe („Je satisfaits ensemble & peuple & courtisans“118), zielen seine 
Kritiker darauf ab, den Cid als ein Vergnügen für die ungebildeten Massen dar-
zustellen, die keinen Sinn für die wahre Schönheit der Kunst besäßen. Aus dem 
bereits erwähnten Briefwechsel mit Guez de Balzac, in dem Scudéry den Cid als 
ein vulgäres, rein visuelles Spektakel darstellt und es in die Nähe antiker Mas-
sen-Attraktionen wie Gladiatorenkämpfe und Pferderennen rückt, sticht die ab-
schätzige Haltung gegenüber Corneilles vermeintlich alleiniger Publikums-
schicht besonders deutlich hervor:  

 
„[La Poesie] a des beautez que tous les yeux n’apercoivent pas ; & quelque chose si desta-
ché de la matiere, que le peuple n’a garde de le descouvrir ; luy qui n’a presque d’ame que 

                                                           
Paraphrase de la devise de l’Observateur, einem ironischen Kommentar zu Scudérys 
Brief an die Académie française, wird dessen Berufung auf den Topos von arma et lit-
terae ein weiteres Mal ridikulisiert: „Mon livre des l’abord“, so ist dort in Anspielung 
auf die erwähnte Selbstdarstellung in Ligdamon et Lidias zu lesen, „fait sçavoir, a qui 
lit, / Combien je suis grand Capitaine. / Ainsi les nobles feux qu’allume la chaleur / 
[…] M’erigent en rimeur jusques dans les armées, / Et me rendent vaillant jusques sur 
le papier.“ Vgl. CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégra-
le. S. 645. 

117  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 541–542. 
118  Ebd. S. 322. 
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celle des bestes et des plantes, c’est à dire la sensitive et la vegetante. Les spectacles, qui 
proprement furent inventez pour luy, sont les combats des Gladiateurs, ceux des animaux 
sauvages, & tout ce que l’Hipodrome & le Cirque, ont exposé aux yeux d’Athenes & de 
Rome […].“119 

 
An anderer Stelle spricht Scudéry vom Erfolg des Stücks als von einer „vapeur 
grossière, qui se forme dans le Parterre“ und die aus ihm gänzlich unverständli-
chen Gründen „ait pu s’eslever jusqu’aux Galleries“.120 Der Erfolg beim einfa-
cheren Theaterpublikum kann für Scudéry nicht über die Minderwertigkeit des 
Cid hinwegtäuschen, vielmehr legt er ihn als ein Symptom derselben aus. Durch 
seine Kritik, die ihren Ausgang im gedruckten Text des Stücks nimmt, versucht 
er zu zeigen, dass der Cid einer genaueren poetologischen wie auch moralischen 
Prüfung durch einen gelehrten Kritiker nicht standhalten könne: „[L]e Cid Im-
primé, n’estoit plus le Cid que l’on a creu voir.“121  

Einiges spricht dafür, dass die spektakuläre Inszenierung des im Cid verhan-
delten Heroismus, wie sie zu Beginn des Jahres 1637 im Théâtre du Marais unter 
der Leitung des gefeierten Schauspielers Mondory realisiert wurde, der aristo-
kratischen Elite insofern als Gefahr erscheinen musste, als die starken affektiven 
Reaktionen des Publikums, die in den Stellungnahmen zum Cid unisono be-
schrieben werden,122 die Grenzen zwischen den sozialen Ständen zu verwischen 

                                                           
119  Ebd. S. 1106. 
120  Ebd. S. 368. 
121  Ebd. S. 566. Im anonym veröffentlichten Discours à Cliton sur les Observations du 

Cid hebt der Autor ebenfalls die unterschiedlichen Rezeptionsebenen hervor. Als er 
den Cid „magnifiquement paré sur le Theatre“ gesehen habe, sei er ganz von dem 
Stück eingenommen gewesen, bei der privaten Lektüre habe er es dagegen „raillé fa-
milierement sur tous ses deffauts.“ Ebd. S. 599. 

122  Der Autor des anonymen Jugement du Cid, composé par un Bourgeois de Paris, hin-
ter dem sich möglicherweise Charles Sorel versteckt, geht wiederholt auf das breite 
Spektrum affektiver Reaktionen ein, das der Cid beim Publikum ausgelöst habe, und 
erklärt mit Blick auf die Konflikte der beiden zentralen Heldenfiguren, dass „jusques 
icy rien ne s’estoit veu qui eust tant attaché l’attention.“ Vgl. CIVARDI: La querelle 
du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 781. Auch aus Chapelains Urteils-
spruch geht hervor, dass sich Corneilles Stück insbesondere durch die Stärke der Lei-
denschaften („la véhémence de ses passions“) ausgezeichnet habe, die es darstelle und 
hervorrufe: „Enfin nous concluons qu’encore que le sujet du Cid ne soit pas bon, qu’il 
pèche dans son dénouement, qu’il soit chargé d’épisodes inutiles, que la bienséance y 
manque en beaucoup de lieux, aussi bien que la bonne disposition du théâtre, et qu’il 
y ait beaucoup de vers bas, et de façons de parler impures ; néanmoins la naïveté et la 
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drohten. Davon zeugt eine Darstellung, die von Mondory überliefert ist: Er spiel-
te selbst die Rolle des Rodrigue und war – glaubt man Tallemant des Réauxs 
Einschätzung, derzufolge Mondory allgemein „plus propre à faire un heros 
qu’un amoureux“ gewesen sei – eine ideale Besetzung für den Heldenpart.123 In 
einem Brief an Guez de Balzac berichtet der Schauspieler, dass die Inszenierung 
des Cid selbst die Mitglieder des Hofes in die Logen des städtischen Theaters 
gelockt habe:  

 
„[L]a passion a même plusieurs fois eclaté au théâtre public. On a vu seoir en corps aux 
bancs de ses loges ceux qu’on ne voit d’ordinaire que dans la Chambre dorée et sur le 
siège des fleurs de lys.“124  

 
Scudérys und auch Claverets Versuche, den Cid einzig als Vergnügen der unge-
bildeten, tendenziell eher bürgerlichen Schichten zu charakterisieren – Claveret 
zufolge hätten auch auf den besseren Plätzen des Théâtre du Marais nur „riches 
sots“ gesessen125 –, steht demnach im Widerspruch zur tatsächlichen Rezeption 
des Stücks. Beide Autoren verfolgen das Ziel, das aristokratische Publikum, zu 
dem sie gehören und für das sie schreiben, durch gelehrte Argumente als ästhe-
tisch-moralische Elite abzugrenzen, der alleine es zusteht, über heroische Ange-
legenheiten zu urteilen. Dass der Cid auch vom aufstrebenden Bürgertum als 
Held und Identifikationsfigur gefeiert wurde, muss die beiden Autoren demnach 
nicht nur wegen der Rivalitäten im beruflichen Feld, sondern auch wegen der 
standespolitischen Implikationen gestört haben. 

Zuletzt soll im Kontext der heroischen Implikationen des Cid noch unter-
sucht werden, inwiefern die Rezeption der Figur des Comte Rückschlüsse auf 
den historischen Status des durch ihn repräsentierten Modells von Heldentum 
ermöglicht. Neben der Figur der Chimène, die insbesondere zur Zielscheibe ei-
ner moralischen Kritik wurde, rief keine andere Figur des Stücks so viele kriti-
sche Reaktionen hervor, wie die des Comte de Gormas. Richtungsweisend ist 

                                                           
véhémence de ses passions, la force et la délicatesse de plusieurs de ses pensées, et cet 
agrément inexplicable qui se mêle dans tous ses défauts lui ont acquis un rang 
considérable entre les poèmes français de ce genre qui ont le plus donné de satisfac-
tion.“ Zitiert nach: CORNEILLE: Le Cid. Avec un choix de documents sur la Querelle 
du Cid. S. 285. 

123  TALLEMANT DES RÉAUX, Gédéon: Historiettes, Bd. 2, Paris: Gallimard 1961. S. 
775. 

124  Zitiert nach: CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 1449. 
125  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 827. 
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auch in diesem Fall die polemische Darstellung, die Scudéry in seinen Observa-
tions gibt:  

 
„[La] familiarité n’a point de raport, avec l’orgueil qu’il [Corneille] donne par tout à ce 
personnage : mais il seroit à souhaitter pour luy, qu’il eust corrigé de cette sorte, tout ce 
qu’il fait dire à ce Comte de Gormas : afin que d’un capitan ridicule, il eust fait un 
honneste homme : tout ce qu’il dit estant plus digne d’un fanfaron, que d’une personne de 
valeur et de qualité. […] Je croirois assurement qu’en faisant ce roolle, l’Autheur auroit 
cru faire parler Matamore & non pas le Comte.“126  

 
Anstatt den Comte gemäß dem aristokratischen Ideal des Heroischen glaubwür-
dig als einen „honneste homme“ und eine „personne de valeur et de qualité“ zu 
zeichnen, habe Corneille, so der zentrale Vorwurf Scudérys, die Figur durch ein 
Übermaß an Stolz zu einer lächerlichen Komödienfigur, zu einem „capitan ridi-
cule“ und „fanfaron“ gemacht. Da der Comte einerseits zu lautstark die eigenen 
heroischen Leistungen rühmt, den großen Worten im Duell mit Rodrigue jedoch 
andererseits keine Taten folgen lassen kann, zieht Scudéry die Parallele zur seit 
Plautus’ Miles gloriosus bekannten, im Theater der Renaissance vor allem auch 
in der commedia dell’arte beheimateten Komödienfigur des aufschneiderischen 
Capitan.127 Dessen „valeur“, so eine Formulierung Chapelains, „est toute sur la 
langue“. Corneille selbst hatte in seiner 1636 uraufgeführten Illusion comique 
mit Matamore eine viel belachte Capitan-Figur geschaffen, weitere Beispiele für 
den Typus sind im Theater der Zeit Legion.128 Chapelain mildert die Kritik 

                                                           
126  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 389–391. 
127  Ebd. S. 968. Antoine de Furetières Dictionnaire universel von 1690 hält zum Lemma 

„Capitan“ folgende Erklärung bereit: „Fanfaron outré, qui se vante de plusieurs ac-
tions de bravoure incroyables, quoy qu'il soit en effet poltron. Les Capitans sont des 
personnages ridicules, qu’on introduit souvent dans la Comedie, particulierement dans 
l’Italienne.“ Der Eintrag zum Lemma „Fanfaron“ ist dem sehr ähnlich: „Homme qui 
fait vanité de sa bravoure, de sa naissance, de ses richesses, encore que le plus souvent 
il n’ait rien de tout cela. Les menaces d’un fanfaron ne sont pas fort dangereuses. Ce 
mot est pur Espagnol, & il est originairement Arabe, où il signifie un homme leger & 
hableur, qui promet plus qu’il ne peut tenir.“ Vgl. FURETIÈRE: Dictionnaire univer-
sel contenant generalement tous les mots françois tant vieux que modernes. SS. 314, 
830–831. 

128  Aus dem Jahrzehnt vor und nach Corneilles Cid sind unter anderem zu nennen: Jean 
de Rotrous Tragikomödie Amélie (1636) sowie seine Komödie Clarice ou l’amour 
constant (1643), Jean Desmarets de Saint-Sorlins Komödie Les Visionnaires (1637), 
André Mareschals Komödie Le véritable Capitan Matamore ou le fanfaron (1640) 
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Scudérys an der Figur des Comte in den Sentiments zwar etwas ab und zeigt auf 
figurenpsychologischer Ebene ein gewisses Verständnis für die „presomption 
d’un vieux Soldat“ und die „vanités d’un homme vaillant“, führt dann aber wei-
ter aus, dass „le nom de fanfaron“ ihm wegen der „hyperboles excessives“, die 
seine Rede kennzeichneten, und der „insupportable audace“, mit der er insbe-
sondere der Figur des Königs gegenüber auftrete, angemessen sei.129 Weiterhin 
kritisiert Chapelain den selbstsüchtigen Heroismus des Comte als den eines 
„homme de cœur, […] qui ne fait de bonnes actions que pour en tirer avantage, 
& qui mesprise chacun, & n’estime que soy-mesme.“130 Dass Scudéry und ande-
re Kritiker den Comte mit der Capitan-Figur des Matamore aus der Illusion co-
mique verglichen haben, hatte indes noch andere Gründe: Beide Rollen waren 
höchstwahrscheinlich von ein und demselben Schauspieler interpretiert worden. 
Der unter dem Namen Bellemore bekannte comédien, über den wenig gesichert 
überliefert ist,131 musste viele der regelmäßigen Besucher des Théâtre du Marais 
in der Rolle des Comte unweigerlich an die lächerliche Figur des prahlenden 
Capitan aus der Gascogne erinnert haben. 

                                                           
und Paul Scarrons Burleske Les boutades du capitan Matamore et ses comédies 
(1647). 

129  Hélène Merlin-Kajman spricht hinsichtlich der theatralischen Selbstinszenierung des 
Comte von einer „fanfaronnade sociale“: MERLIN-KAJMAN, Hélène: „La ‚Scène 
publique‘ dans L’Illusion comique et dans Le Cid: Fanfaronnades et bravades“, in: 
Littératures 45 (2001), S. 49–68. Hier S. 57. 

130  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 968–969. 
Im Jugement du Cid, composé par un Bourgeois de Paris wird der Kritik an der Figur 
des Comte dagegen insofern ironisch der Stachel gezogen, als es heißt: „Je sçay bien 
que Dom Gormas est un fanfaron, mais ce qu’il dit n’est pas desagreable au peuple.“ 
Ebd. S. 784. 

131  Von Tallemand des Réaux wird er in einer lapidaren Nebenbemerkung als „bon ac-
teur“ bezeichnet. TALLEMANT DES RÉAUX: Historiettes. S. 776. Zur weitestgehend 
unbekannten Identität der Person, die vermutlich den Familiennamen Jornain trug, 
vgl. die Erläuterungen der Notice in: CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 1521. André 
Mareschal bezieht sich auf der dritten Seite des avertissement seines 1640 veröffent-
lichten Stücks Le véritable Capitan Matamore ou le fanfaron auf Bellemore, der in 
der Rolle des gleichnamigen Capitan der Illusion comique ganz offensichtlich von 
sich hat reden machen: „[J]’ay tâché de peindre au naturel ce vivant MATAMORE du 
Theatre du Maraiz, cet Original sans copie, & ce Personnage admirable qui ravit 
également & les Grands et le Peuple, les doctes et les ignorants.“ Vgl. MARESCHAL, 
André: Le véritable Capitan Matamore ou le fanfaron, Paris: T. Quinet 1640.  
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Welche Motive verbergen sich nun aber hinter der massiven Kritik an Corneilles 
Figurenzeichnung? Zum einen zielt vor allem Scudérys Argumentation sicher-
lich darauf ab, Corneille, der in den Stücken Mélite ou Les Fausses Lettres 
(1630/1633), La Suivante (1633/1637), La Place Royale ou l’Amoureux extrava-
gant (1633/1637) und L’illusion comique (1636/1639) bis dato vor allem durch 
komische Stoffe hervorgetreten war, als Komödienautor zu stigmatisieren. Sein 
Versuch, im Cid einen ernsten, heroischen Stoff zu behandeln, so kann man 
Scudéry verstehen, muss als gescheitert betrachtet werden, da er seinen Helden 
doch wieder die Züge lächerlicher Komödienfiguren verliehen hat. Der Empor-
kömmling Corneille sollte in Zukunft besser wieder tun, worauf er sich versteht: 
ein komisches, dezidiert unheroisches Spektakel für das gemeine Volk entwer-
fen. Zum anderen drückt sich in der Reaktion Scudérys möglicherweise aber 
auch das Missfallen eines sich auf heroische Ideale berufenden Aristokraten aus, 
der seinen Stand im Cid anhand der Figur des Comte der Satire preisgegeben 
fühlte. Folgt man dieser Hypothese, lässt sich über die gesellschaftliche Spiegel-
funktion, die dem Cid in seinem kulturgeschichtlichen Kontext zukam, zeigen, 
dass die Identifikation mit Heldenfiguren der Kunst ein virulentes und höchst 
sensibles Phänomen der Zeit war. Die Akklamation oder Kritik einer Heldenfi-
gur, so eine wichtige Erkenntnis, gibt immer auch Aufschluss über die ethische, 
soziale und politische Verortung des Rezipienten. 

Der Kritik Scudérys begegnete Corneille indes auf Augenhöhe. Die Be-
zeichnung des Comte als „Capitan de Comedie“, konterte er in der Lettre apolo-
gétique mit einem Hinweis darauf, dass sich in dessen Werk allenthalben „cha-
leurs Poëtiques & militaires“ fänden, „qui font rire le Lecteur“.132 

 

                                                           
132  CIVARDI: La querelle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 514.  
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2.  TRISTAN L’HERMITE: OSMAN –  
 DER SOUVERÄN ALS HELD  
 
Die Hohe Pforte in Konstantinopel. Eine Mauer trennt den Serail, den Palast des 
Sultans, von der restlichen Stadt und sorgt dafür, dass die Sphäre der herrscher-
lichen Macht geschützt bleibt. Doch die Macht des Souveräns ist nicht mehr ab-
solut, die Grenze zwischen dem Serail und der Stadt figuriert zunehmend als 
Schauplatz dramatischer Verwicklungen:  

Dem jungen Sultan Osman, der unlängst eine desaströse Niederlage vor Kra-
kau hinnehmen musste, steht ein Angriff feindlicher Truppen bevor. Die Lage ist 
ernst, in schicksalsschwangeren Träumen kündigt sich seiner Schwester bereits 
ein grausames Ende an. Was die bedrohliche Situation zusätzlich erschwert, ist 
die Tatsache, dass der Herrscher durch das Scheitern der jüngsten Kampagne 
seinen Rückhalt in Armee und Bevölkerung verloren hat. Insbesondere in den 
Reihen der Janitscharen, seiner einflussreichen Leibgarde, die sich größtenteils 
aus christlichen Elitesoldaten zusammensetzt, formiert sich massiver Wider-
stand. Dieser gewinnt noch an Stärke, als die Tochter des Mufti – der höchsten 
geistlichen und juristischen Autorität – dem Sultan Rache schwört, nachdem ihre 
Liebe zurückgewiesen wird. Ranghohe Vertreter der Janitscharen führen schließ-
lich eine Palastrevolte an, um das glücklose Oberhaupt gewaltvoll zu stürzen. 
Als ein Fluchtversuch vereitelt wird, bleibt dem in die Ecke gedrängten Sultan 
nichts anderes mehr übrig, als sich der Revolte zu stellen.  

Diese dramatischen Ereignisse bilden den Kern der Handlung von Tristan 
L’Hermites Tragödie Osman.1 Anders als im Fall von Corneilles Cid handelt es 
sich bei der Tragödie um einen nicht-kanonischen Text, dem die Forschung, zu-

                                                           
1  Das Stück wird in der Forschung teilweise auch unter dem Titel La mort du grand 

Osman verhandelt. Napoléon Bernardin zufolge, der Ende des 19. Jahrhunderts als 
erster eine Monografie zum literarischen Werk Tristans vorlegte, sei das Stück als La 
mort du grand Osman auf der Bühne erschienen, dann jedoch als Osman gedruckt 
veröffentlicht worden. Vgl. BERNARDIN, Napoléon M.: Un précurseur de Racine : 
Tristan L’Hermite, Sieur du Solier (1601 - 1655); sa famille, sa vie, ses œuvres, Paris: 
Picard 1895. S. 263. Hinter dem Künstlernamen ‚Tristan‘, mit dem der Autor des Os-
man auch in dieser Arbeit bezeichnet werden soll, steht der bürgerliche Name 
François L’Hermite. Für weitere biografische und zeitgeschichtliche Hintergründe 
vgl. die Einführung von Jean Serroy, Marc Fumaroli und Amédée Carriat in: TRISTAN 

L’HERMITE, François: Œuvres complètes, Bd. 1, hrsg. v. Jean SERROY, Paris: Cham-
pion 1999. S. 7–50.  
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mal die deutschsprachige, bislang wenig Aufmerksamkeit geschenkt hat.2 
Wenngleich Tristans Osman nicht nur in Bezug auf seine wissenschaftliche Re-
zeption weit hinter Corneilles Cid zurücksteht – geringere Kunstfertigkeit in den 
Bereichen Sujetgestaltung, Figurenentwicklung und Versbau sind nicht zu über-
sehen3 –, ist das Stück wegen seiner originellen Verhandlung von Heldentum 
und dessen visueller und sprachlicher Repräsentation für die Fragestellung dieser 
Arbeit doch von größtem Interesse. Es ist insofern auch repräsentativ für das 
Jahrzehnt seines Entstehens, da es, wie noch ausführlicher zu zeigen sein wird, 
Teil einer regelrechten Orientalismus-Mode war. Auf Motivebene gibt es über-
dies einen zum Teil sehr deutlichen Einfluss der frühen heroischen Dramen Cor-
neilles, was einen Vergleich zusätzlich fruchtbar erscheinen lässt.4  

Über die konkreten Entstehungskontexte sowie die Aufführungsgeschichte 
des Stücks ist wenig bekannt.5 Fest steht allerdings, dass die Tragödie erst 1656, 

                                                           
2  Dass Tristan mehr als für sein dramatisches Werk für seine Lyrik und seine Prosa be-

kannt ist, spiegelt sich auch in der Forschung wider, die seine Dramen bislang wenig 
behandelt hat. Obwohl insbesondere seine erste Tragödie La Mariane (1636), in der 
der spätere Cid-Darsteller Mondory die Hauptrolle im Théâtre du Marais spielte, ei-
nen großen zeitgenössischen Erfolg darstellte – alleine zu Tristans Lebzeiten wurde 
das Stück in zehn Auflagen gedruckt –, steht sein Name heute vor allem für den pika-
resken Roman Le page disgracié (1643) sowie verschiedene Gedichte und Gedicht-
sammlungen, darunter Plaintes d’Acante (1633), Amours (1638), La Lyre (1641) und 
Vers héroïques (1648).  

3  Dies trifft auch auf den Vergleich zu, der wegen der großen thematischen Nähe zwi-
schen Tristans Osman und Racines Bajazet gezogen werden kann. Ausgehend von 
Ernest Serrets 1870 erschienenen Artikel zur Vorreiterrolle Tristans, wurden in der 
Forschung auch über den Vergleich der beiden Stücke hinaus immer wieder Paralle-
len zwischen den beiden Autoren gezogen. Vgl. dazu: SERRET, Ernest: „Un précur-
seur de Racine : Tristan L’Hermite“, in: Le Correspondant 82 (1870), S. 334–354. 
Sandrine Berregard fasst den vergleichenden Forschungsansatz in ihrer 2006 erschie-
nenen Monografie übersichtlich zusammen. Vgl. BERREGARD, Sandrine: Tristan 
L’Hermite, „héritier“ et „précurseur“ : imitation et innovation dans la carrière de 
Tristan L’Hermite, Tübingen: Narr 2006. S. 35–65.  

4  Vgl. dazu: BERREGARD, Sandrine: „Le parcours théâtral de Tristan au regard de 
l’exemple cornélien“, in: Cahiers Tristan L’Hermite 30 (2008), S. 37–47.  

5  Für Bernardin steht fest, dass „cette tragédie resta au moins und quinzaine d’années 
au répertoire“, da das Stück 1662 im Repertoire einer Theatergruppe der Provinz auf-
taucht. Wenngleich die These nicht eindeutig falsifizierbar ist, scheint es wegen der 
fehlenden sonstigen Rezeptionsspuren – Claude Abraham betont sogar, dass „there is 
no record of any performance, anywhere“ – alles andere als gewiss, dass Osman tat-
sächlich, wie Bernardin schreibt, „une pièce applaudie“ war. Vgl. dazu: BERNARDIN: 
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und damit ein Jahr nach dem Tod des Autors, unter der Ägide seines Schülers 
Philippe Quinault veröffentlicht wurde.6 Da das privilège du Roi vom 17. Juni 
1647 stammt, ist anzunehmen, dass Tristan das Stück wohl bereits in der Thea-
tersaison 1646/1647 geschaffen hatte, es in der Folge aus unbekannten Gründen 
jedoch nicht hat drucken lassen können. Ich folge damit insgesamt der Datierung 
von Nicole Mallet, für die unter anderem auch die Tatsache spricht, dass alle 
restlichen Tragödien des Autors – La Mariane, Panthée, La mort de Sénèque, La 
mort de Chrispe – in den 1640er Jahren verfasst wurden. Bei dem erst später 
veröffentlichten Stück Le parasite (1654) handelt es sich dagegen um eine Ko-
mödie. Osman wäre demnach, was plausibel ist, in Tristans ‚tragischer Phase‘ 
entstanden. Wie in Kapitel IV.2.3 noch zu zeigen sein wird, spricht für eine Da-
tierung in die 1640er Jahre des Weiteren, dass das literarische Frankreich in die-
ser Zeit von besagter Orientalismus-Mode erfasst war, deren Momentum mög-
licherweise auch Tristan nutzen wollte. 

Die Verzögerung von Publikationsprojekten war in einem an Unregelmäßig-
keiten und Wechselfällen reichen Autorenleben alles andere als ungewöhnlich. 
Ohne an dieser Stelle der Biografie Tristans zuviel Raum geben zu wollen, sei 
kurz erwähnt, dass der Autor allem Anschein nach nicht nur als junger Mann 
nach einem Duell für einige Zeit nach England fliehen musste.7 Auch danach 

                                                           
Un précurseur de Racine. S. 493–494.; ABRAHAM, Claude: Tristan l’Hermite, Bos-
ton: Twayne 1980. S. 100. 

6  Im heroisierenden Widmungsbrief an den Grafen von Bussy-Rabutin, den Quinault 
Tristans Tragödie voranstellte, gibt er sich als Vollstrecker seines Willens aus („je 
n’ai fait après sa mort que ce qu’il avait dessein de faire pendant sa vie“), möglicher-
weise ging es ihm aber mehr darum, die Gunst des einflussreichen Grafen zu gewin-
nen. Vgl. dazu die Darstellung von Nicole Mallet, die dem Stück in der zwischen 
1999 und 2002 bei Honoré Champion erschienenen Gesamtausgabe – der Textgrund-
lage für die folgenden Analysen – eine kenntnisreiche Einführung widmet: MALLET, 
Nicole: „Introduction“, in: TRISTAN L’HERMITE, François: Œuvres complètes, Bd. 4, 
hrsg. v. Roger GUICHEMERRE, Paris: Champion 2001, S. 447–460. Hier S. 448. In 
seinem kurzen Schriftstellerporträt betont auch Jürgen von Stackelberg Quinaults 
Kunst, „geschickt seine Stücke potenten Herrschaften [zu widmen].“ STACKELBERG, 
Jürgen von: Kleines Lexikon vergessener Autoren des 17. Jahrhunderts (Frankreich), 
Bonn: Romanistischer Verlag 2014. S. 82.  

7  Wie auch zu vielen anderen Aspekten seiner Biografie, verfügt die Forschung bezüg-
lich Tristans englischem Exil über kein gesichertes Wissen. Roger Guichemerre hält 
es sogar für möglich, dass der spätere Autor des Osman in der betreffenden Zeit 
Frankreich gar nicht verlassen hat: „[P]eut-être a-t-il vagabondé seulement en pro-
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führte er ein sehr abenteuerliches Leben an der Seite verschiedener Patrone, da-
runter dem Grafen von Saint-Aignan, Henri II de Lorraine, dem Herzog von 
Guise, vor allem aber Gaston d’Orléans.8 Insbesondere die 1648 veröffentlichte 
Lyriksammlung Vers héroïques, die viele heroisierende Panegyriken seiner un-
terschiedlichen Schutzherren und Schutzherrinnen enthält – Jean-Pierre Chau-
veau spricht in seiner Einführung der Sammlung treffend vom Ziel der „héroïsa-
tion du protecteur“9 –, zeugt von der enormen Präsenz heroischer Motive in Tris-
tans Dichtkunst sowie deren historisch-biografischer Verankerung.10 Was für die 
meisten Autoren des Siècle classique zutrifft, gilt für Tristan in besonderem Ma-
ße: Die Heroisierung von meist militärisch aktiven Aristokraten machte einen 
wesentlichen Teil seiner literarischen Praxis aus. Noch kurz vor seinem Tod ver-
fasste und publizierte er zum Anlass einer Neapel-Kampagne des Duc de Guise 
beispielsweise die Ode La Renommée à son Altesse de Guise (1654), in der er 
seinen Patron als „Héros charmant et glorieux / Dont le merite est un prodige“ 
stilisiert und ihm die Möglichkeit in Aussicht stellt, sich durch eine „haute ac-
tion“, d.h. eine militärische Heldentat, neuen Ruhm („des Palmes nouvelles“) zu 

                                                           
vince.“ Vgl. dazu: GUICHEMERRE, Roger: Quatre poètes du XVIIe siècle : Malherbe, 
Tristan L’Hermite, Saint-Amant, Boileau, Paris: SEDES 1991. S. 82. 

8  Emmanuel Bury zeichnet Tristans Leben im Zeichen von arma et litterae nach: 
BURY, Emmanuel: „Tristan, entre la plume et l’épée. Choix de vie et vocation lettrée 
d’un jeune aristocrate à l’âge de Louis XIII“, in: Cahiers Tristan L’Hermite 36 
(2014), S. 49–57. Zu den persönlichen und politischen Aspekten der wechselvollen 
Patronage-Beziehung mit Gaston d’Orléans, die für die Kontextualisierung von Tris-
tans heroisierenden „vers martiaux“ aufschlussreich sind, vgl. DETHAN, Georges: 
„Tristan l’Hermite et Gaston d’Orléans : un appel à l’héroïsme“, in: Les Cahiers de 
Tristan L’Hermite 11 (1989), S. 19–26. Hier S. 22. 

9  TRISTAN L’HERMITE, François: Œuvres complètes, Bd. 3, hrsg. v. Jean-Pierre 
CHAUVEAU, Paris: Champion 2002. S. 12. Zu den soziologischen, ethischen und äs-
thetischen Aspekten der „production héroïque de Tristan“, insbesondere bezüglich der 
Gedichtsammlung Vers héroïques, vgl. dazu weiterführend auch: CHAUVEAU, Jean-
Pierre: „Tristan l’Hermite et la célébration des héros“, in: Cahiers du Centre Interna-
tional de Synthèses du Baroque 3 (1969), S. 117–125. Hier S. 117.; Ebenfalls: 
CHAUVEAU, Jean-Pierre: Poètes et poésie au XVIIe siècle, Paris: Classiques Garnier 
2012. S. 334ff. 

10  Alain Génetiot hat der „esthétique de la gloire“, die in seiner Lyrik der Heroisierung 
dient, eine aufschlussreiche Untersuchung gewidmet: Vgl. GENETIOT, Alain: „Le ly-
risme tristanien, une idylle héroïque en éclats?“, in: PREVOT, Jacques (Hrsg.): Actua-
lités de Tristan, Nanterre: Université de Paris X - Nanterre 2003, S. 31–59. Insbes. S. 
51ff. 
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verdienen.11 Vor diesem Hintergrund wundert es wenig, dass Tristan auch in 
seiner Tragödie Osman – von der Bernardin zu berichten weiß, dass sie ur-
sprünglich dem Duc de Guise hätte gewidmet werden sollen12 – das heroische 
Register zog.   

Bevor es im nun folgenden Teil der Arbeit darum gehen wird, Tristans Tra-
gödie in Bezug auf die darin verhandelten Modelle des Heroischen und Techni-
ken der Heroisierung genauer zu untersuchen, soll der Widmungsbrief noch et-
was eingehender betrachtet werden, der nicht vom Autor selbst an den Duc de 
Guise, sondern von seinem Schüler Philippe Quinault an den Grafen von Bussy-
Rabutin, den Cousin und bekannten Korrespondenzpartner von Madame de Sé-
vigné, adressiert worden war.  

Den Konventionen der enkomiastischen Textgattung entsprechend glorifi-
ziert Quinault das Leben des Grafen, während er auf seine eigenen künstleri-
schen Fähigkeiten im Gestus der Bescheidenheit verweist: „[J]e ne suis pas assez 
éclairé pour traiter à fond une matière si délicate que celle de votre panégy-
rique.“13 Ohne einen Bezug zur Dramenfigur des Osman herzustellen – Quinault 
geht auch sonst weder auf inhaltliche noch auf formale Aspekte der von ihm 
herausgegebenen Tragödie ein –, wird Bussy-Rabutin, der in seiner militärischen 
Funktion als „Lieutenent-Général des armées du Roi, Maître de Camp général de 
la cavalerie française et étrangère, etc.“ angesprochen wird,14 als eine heroische 
Persönlichkeit vom Format eines Alexander des Großen dargestellt. Nachdem 
Quinault eingangs über die Achtung schreibt, die auch der „feu Monsieur Tris-
tan“ stets für den „mérite“ und die „gloire“ des Grafen gehabt habe, führt er wei-
ter aus, dass sein Lehrer an dieser Stelle nun sicherlich auch mit „éclat“ von der 
„noble audace“ gesprochen hätte, an der man schon seit Generationen die heroi-
sche Disposition der Familie Bussy-Rabutins erkennen könne: 

 

                                                           
11  TRISTAN L’HERMITE: Œuvres complètes. Poésie. SS. 647, 652. 
12  Vgl. dazu: BERNARDIN: Un précurseur de Racine. S. 264. Jean Serroy greift die Hy-

pothese in seiner biografischen Einleitung der Gesamtausgabe auf und äußert die 
Vermutung, dass Osman deshalb nicht gedruckt werden konnte, weil Tristans Patron 
zur betreffenden Zeit politisch in Bedrängnis war. Vgl. dazu TRISTAN L’HERMITE: 
Œuvres complètes. S. 27. 

13  TRISTAN L’HERMITE: Œuvres complètes. S. 464. 
14  Ebd. S. 463. 
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„Il parlerait avec éclat de cette noble audace qui s’est toujours si glorieusement conservée 
dans les héros de votre maison fameuse, et qui vous fait avancer si ardamment partout où 
l’honneur vous appelle.“15  

 
Diese heroische Anrufung, die in den Panegyriken der Zeit einen Gemeinplatz 
darstellt, verbindet Quinault anschließend mit einem Topos des Heroischen, der 
für die Fragestellung dieser Arbeit von großem Interesse ist: jenem des Glanzes 
und seiner Ineffabilität. Es sei ihm fast unmöglich, einen Eindruck des strahlen-
den Glanzes zu vermitteln, mit dem Bussy-Rabutin seine Zeitgenossen blende: 
„Je suis forcé de vous avouer qu’il est presque impossible de bien figurer la 
splendeur des clartés qui nous éblouissent comme les vôtres“,16 lautet die For-
mel, mit der Quinault das vermeintlich Unkommunizierbare dann doch zur Spra-
che bringt. 
 
2.1 Zwischen Triumph und Tod: Der Held als tragische Figur  
 
Wenngleich in Tristans Tragödie das Motiv des Heldenglanzes eine entschei-
dende Rolle spielt, ist der Text insgesamt doch weniger von einem triumphalen, 
als vielmehr von einem tragischen Grundmuster gekennzeichnet. Tristans Os-
man entspricht nur begrenzt dem heroisierenden Porträt, das Quinault mit Ver-
weis auf Alexander den Großen von Bussy-Rabutin zeichnet. Damit ist auch ein 
gattungsspezifisches Charakteristikum benannt, das Tristans Osman von Cor-
neilles Cid unterscheidet: Während Corneilles Rodrigue als Held der Tragiko-
mödie triumphiert und am Ende des Stücks einer ruhmreichen Zukunft entge-
genblicken kann, wartet auf Tristans tragischen Helden nur der sichere Tod.17 

Tristans Tragödie soll nun in einem ersten Schritt mit Blick auf die Ethik des 
Heroischen analysiert werden, wobei das Interesse insbesondere der Ambivalenz 
der zentralen Heldenfigur und Genderaspekten des Heroischen gilt. 

                                                           
15  Ebd. S. 463–464. 
16  Ebd. S. 464. 
17  Folgt man Jean Roussets Charakterisierung barocker Motivik, zeichnet insbesondere 

die dramatische Ausgestaltung des Todes als eines „spectacle de la mort“ Tristans 
Osman als typische barocke Tragödie aus. Vgl. dazu: ROUSSET, Jean: La littérature 
de l’âge baroque en France, Paris: Corti 1953. S. 81ff. Jürgen von Stackelberg und 
James Crenshaw Shepard zählen Tristan ebenfalls zu den barocken Dichtern. Vgl. 
STACKELBERG: Kleines Lexikon vergessener Autoren des 17. Jahrhunderts (Frank-
reich). S. 111.; SHEPARD, James Crenshaw: Mannerism and baroque in seventeenth 
century French poetry : the example of Tristan L’Hermite, Chapel Hill: Department of 
Romance Languages 2001. 
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2.1.1 Osman oder die Ambivalenz des Heroischen  
Tristans Osman ist eine spannungsreiche, mitunter gar janusköpfige Figur, die 
eine ganze Reihe von Widersprüchen in sich vereint und deshalb durch eine we-
sentliche Unbestimmtheit gekennzeichnet ist. Der Held versucht einerseits feige 
der Gefahr durch die feindlichen Truppen zu entkommen, die ihn von außen be-
drohen, stellt sich andererseits aber entschlossen den Gegnern im eigenen Land. 
Er handelt teils grausam und erbarmungslos, teils edel und nachsichtig, er ist 
gleichermaßen Opfer und Täter, ohnmächtig und mächtig, wird sowohl verachtet 
als auch bewundert und ist damit insgesamt eine heroische Grenz- und Kippfigur 
im Sinne der theoretischen Überlegungen dieser Arbeit.18 Zu diesem Ergebnis 
kommt auch Kirsten Postert, die die Figur des Osman als „[p]ersonnage ambigu“ 
bezeichnet und dabei zwei „conceptions de l’héroïsme“ vereint sieht: 

 
„[L]’une correspondant à l’héroïsme aristotélicien évoquant la crainte et la pitié du public, 
et l’autre à l’héroïsme cornélien qui prend une nouvelle dimension tragique dans les an-
nées 1640, celle de « l’admiration », résultat d’une sublimation du héros […].“19  

 
Aufgrund der Vagheit der Begriffe „héroïsme aristotélicien“ und „héroïsme 
cornélien“, erscheint es fraglich, ob diese tatsächlich geeignet sind, die Spezifik 
der heroischen Konzeption Tristans angemessen zu beschreiben. Jedoch kann 
der Hinweis auf die beiden unterschiedlichen Rezeptionsparadigmen von pitié 
und crainte auf der einen Seite, admiration auf der anderen Seite, durchaus für 
eine erste Differenzierung nutzbar gemacht werden. Bevor der ambivalente He-
roismus Osmans durch eine detaillierte Textanalyse näher bestimmt werden soll, 
wird die von Postert vorgeschlagene Binnendifferenz demnach als analyselei-
tende Heuristik übernommen. Statt zwischen dem „héroïsme aristotélicien“ und 
dem „héroïsme cornélien“ soll jedoch zwischen tragischem und triumphalem 
Heldentum unterschieden werden. Beide Formen von Heldentum, so die An-
nahme, sind in der Figur des Osman angelegt, der von der Tochter des Mufti in 
einer paradoxen Formulierung bezeichnenderweise als „digne prince autant que 
misérable“ (V,ii,1318) adressiert wird. 

Was den triumphalen Aspekt seines Heldentums angeht, kann die Schilde-
rung der Ereignisse während des Polenfeldzugs herangezogen werden, die Os-
man seiner Schwester bei seinem ersten Auftritt gibt. Wenngleich die Kampagne 
insgesamt nicht von Erfolg gekrönt war, konnte Osman sich der eigenen Be-

                                                           
18  Vgl. dazu die Ausführungen in Kapitel II.1.2 
19  POSTERT, Kirsten: Tragédie historique ou histoire en tragédie ? Les sujets d’histoire 

moderne dans la tragédie française (1550-1715), Tübingen: Narr 2010. S. 404. 

.

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


204 | GLANZ UND BLENDUNG             

 

schreibung zufolge doch als mutig-entschlossener und tatkräftiger Kriegsheld 
auszeichnen. Während die Truppe der Janitscharen, die als „corps lâche et traît-
re“ (I,iii,105) kollektiv deheroisiert wird, vor Krakau keinen Widerstand geleis-
tet habe und die gegnerischen polnischen Truppen, angeführt vom Sohn König 
Sigismunds, deshalb sogar den Propheten verspotten konnten, habe er alleine 
sich dem Widersacher entgegengestellt und die eigenen Soldaten zudem für ihre 
Feigheit bestraft:  

 
„Voyant ce grand désordre et ces terreurs extrêmes,  
J’en fis autant périr que les ennemis mêmes ;  
Je coupai mille bras dans ce juste courroux,  
Pour les traîner par force à la presse des coups. 
Le fils de Sigismond ravi de leur défaite,  
En les faisant plier, se moqua du Prophète,  
Passa dessus leurs corps, donna jusqu’à mon parc,  
Perça mes pavillons des flèches de son arc,  
Et se fut acharné longtemps à la tuerie,  
Si je n’eusse en personne arrêté sa furie“ (I,iii,125-134) 

 
Dem unheroischen Kollektiv der eigenen Soldateska gegenüber stilisiert sich der 
Souverän und Feldherr Osman als heroisches Individuum, das der feindlichen 
Bedrohung „en personne“ entscheidenden Widerstand entgegenbringt.20  

Das triumphalisch-heroische Selbstbild Osmans, das diesem Bericht zu ent-
nehmen ist, wird durch Zuschreibungen anderer Figuren bestätigt. So zum Bei-
spiel, wenn ein verbliebener Gefolgsmann der Muftitochter – die Osman ihrer-
seits über weite Strecken als „héros glorieux“ (III,iii,821), als ruhmreichen Hel-
den, sieht – vom Kampf berichtet, der im letzten Akt des Stücks stattfindet. Die 
brutale Darstellung, die mit ihren drastischen Bildern an ältere Heldenepik wie 
die Chanson de Roland erinnert, gipfelt in einer Passage, in welcher der von ei-
ner Überzahl an Gegnern bedrängte Held – einer traditionsreichen Symbol- und 

                                                           
20  Tristan greift damit die historisch relevante Vorstellung eines roi connétable, eines 

am Kriegsgeschehen aktiv beteiligten Herrschers, auf. Als „klassiche[r] roi connétab-
le“ des frühen 17. Jahrhunderts galt in Frankreich Heinrich IV. Vgl. dazu: ASCH, 
Ronald G.: „Heros, Friedensstifter oder Märtyrer? Optionen und Grenzen heroischen 
Herrschertums in England, ca. 1603–1660“, in: WREDE, Martin (Hrsg.): Die Insze-
nierung der heroischen Monarchie, München: Oldenbourg Verlag 2014, S. 199–216. 
Insbes. S. 206. 
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Bildsprache des Heroischen entsprechend – mit einem Löwen und einem Blitz 
verglichen wird:  

 
„Il fait soudain voler vingt têtes et vingt bras.  
Les premiers abattus, il entre dans la presse,  
Frappe de tous côtés et chamaille sans cesse,  
Pénètre avec le fer jusqu’au septième rang  
Et ne donne aucun coup sans répandre du sang.  
De même qu’un lion pressé dans une chasse,  
Qui valets et piqueurs, chiens et chevaux terrasse,  
Et paraît au péril noblement courroucé  
En s’adressant toujours à ceux qui l’ont blessé,  
Ainsi le grand Osman, deçà, delà, s’arrête  
À quiconque paraît lui vouloir faire tête, 
Et sans détruire ceux qui semblent s’effrayer,  
Il court aux plus hardis et les va foudroyer.“ (V,iv,1538-1555) 

 
Der in wilder Entschlossenheit kämpfende Osman stürzt sich wie ein Löwe auf 
seine Angreifer und schlägt auf die besonders Wehrhaften wie ein Blitz nieder. 
Die Feststellung, dass Osman „noblement courroucé“ im Kampf erschienen sei, 
greift dabei den Topos vom furor heroicus auf, der bei der Analyse von Cor-
neilles Cid bereits in Kapitel IV.1.1.3 eine zentrale Rolle gespielt hat. Konfron-
tiert mit Beleidigung oder Bedrohung reagiert der Held, geleitet von den Affek-
ten Stolz und Wut, gleichsam instinktiv, indem er sich – wie ein Löwe – bedin-
gungslos zur Wehr setzt. Obwohl Osman lange Zeit vergeblich versucht, der 
drohenden Gefahr der Palastrevolte durch eine wenig rühmliche Flucht zu ent-
gehen, kommt der heroische Kampf, den er im Zeichen des furor heroicus im 
letzten Akt bestreitet, insofern nicht völlig überraschend, als der Sultan bereits in 
der ersten Szene des vierten Aktes, in einem Dialog mit seinem Berater Lodia, 
zu erkennen gibt, dass er die affektive Disposition eines zu kriegerischen Taten 
fähigen Helden besitzt. Nicole Mallet spricht in diesem Kontext mit Recht vom 
„jeune et fougeux Sultan“.21 Die Empfehlung Lodias, sich der Gefahr durch 
Klugheit zu entziehen, schlägt Osman, der sich der eigenen Ehrlosigkeit und 
Feigheit an dieser Stelle schlagartig bewusst wird, aus: „Nous aurions trop 
d’horreur de cette lâcheté“ (IV,i,1019). Stattdessen beschwört er seine heroische 
Genealogie und seine bisherigen Erfolge und artikuliert – was von Tristan rheto-
risch durch einen exklamatorischen Stil verdeutlicht wird – vehement seinen 

                                                           
21  MALLET: „Introduction“. S. 459. 
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Entschluss, gegen die „canaille émue“ der rebellierenden Janitscharen Wider-
stand leisten zu wollen: 

 
„Le sang à ce discours au visage me monte. 
Je partirais pour vivre et vivre avecque honte, 
Et je serais par là réduit honteusement  
À porter d’empereur le titre indignement !  
Quoi ? des soldats mutins, sans cœur et sans conduite 
M’obligeraient à prendre une honteuse fuite ?  
Je craindrais leurs clameurs, je craindrais leur abord,  
Moi qui dans les combats n’ai pu craindre la mort,  
Moi, qui portant mes pas aussi loin que mes pères,  
Ai semé la terreur sous les deux hémisphères,  
Je serais ébranlé par ces fils de chrétiens,  
Qu’un opprobre odieux met au nombre des chiens ?  
Quand ils s’assembleraient, cette canaille émue  
Ne pourrait soutenir un éclat de ma vue.“ (IV,i,973-986) 

 
Der Triumphalismus Osmans, der in der Vorstellung eines Auftritts gipfelt, bei 
dem er die rebellische Menge durch bloßen Augenkontakt („éclat de ma vue“) 
bezwingt, wird allerdings durch eine im gesamten Stück mindestens ebenso prä-
sente Tragik relativiert. Osmans éclat erweist sich vor diesem Hintergrund mit-
unter als ein faux éclat, seine Macht als Ohnmacht, der souveräne Täter zuneh-
mend als leidendes Opfer.  

Was auch die bisherige Forschung nahezu einheitlich betont, ist die Tatsa-
che, dass die exzeptionelle Heldenfigur des Osman insbesondere an ihrer Ein-
samkeit und Kommunikationsunfähigkeit leidet. Als Souverän und Feldherr, der 
sich von seiner Armee und seinen Beratern verraten wähnt, vertraut er zuneh-
mend nur noch auf das eigene Urteil und begibt sich – einem Shakespeare’schen 
Helden nicht ganz unähnlich – in ein „isolement arrogant“.22 Der stolze Indivi-
dualismus Osmans, der prinzipiell durchaus auch heroisch gedeutet werden 
kann, wird von seinen Widersachern, allen voran den Janitscharen-Führern Sé-
lim und Orcan, dadurch zur Deheroisierung des Sultans funktionalisiert, dass er 
als arrogant, verblendet und verantwortungslos dargestellt wird. In einem Be-
richt, der wie ein deheroisierendes Echo zu Rodrigues Schlachtbericht aus Cor-
neilles Cid anmutet, schildert Sélim in der dritten Szene des zweiten Aktes der 
Tochter des Mufti das Scheitern des überheblichen Osman:  

                                                           
22  Ebd. S. 458. 
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„Vous savez que ce présomptueux  
Vient de faire un voyage assez infructueux.  
Il s’était aveuglé d’une superbe envie,  
De voir en conquérant les murs de Cracovie.  
Mais de cette entreprise il fut mal satisfait ;  
Ce furent des desseins qui n’eurent point d’effet. 
Et quoi que proposât son ardeur indiscrète,  
Tout son camp mutiné voulut faire retraite.  
Lui qui honteusement retourna sur ses pas.  
En conçut un dépit contre tous ses soldats,  
Mais avec tant de rage et si peu de justice  
Qu’il résolut dés lors d’éteindre sa milice“ (II,iii,499-510) 

 
Die affektive Disposition, die Osman herausstreicht, um sich selbst zu heroisie-
ren, wird in der Darstellung Sélims zu einem zentralen Kritikpunkt. Osman habe 
mit „tant de rage et si peu de justice“ gehandelt und den fatalen Entschluss ge-
fasst, sich an seinen Soldaten zu rächen, indem er Konstantinopel verlässt, um 
sich im fernen Kairo ein neues Heer aufzubauen. „Vous voyez la noirceur de ce 
grand attentat“, so Sélim weiter, „S’il choque la patrie et les lois de l’État.“ 
(II,iii,515-516) Das denkbar unheroische Porträt Osmans, das den Souverän in 
die Nähe eines Despoten und Tyrannen rückt,23 wird von Orcan in der vierten 
Szene des vierten Aktes sowohl relativiert als auch ergänzt. Zusammen mit den 
anderen Anführern der Palastrevolte steht Orcan in dieser Szene unter dem Bal-
kon des Sultans und versucht diesem persönlich verständlich zu machen, dass er 
selbst und nicht seine Soldaten für den verheerenden Feldzug, der „cent mille 
[v]ictimes“ gefordert habe, verantwortlich sei:24 

  
„Quand tu fis ce voyage étrange et malheureux,  
Manquas-tu de soldats braves et généreux ?  
Une histoire fidèle en a compté cent mille  
Victimes en ces lieux d’un projet inutile,  
D’un dessein qui pour toi semblait un peu trop bas, 

                                                           
23  Seinen epochemachenden Ausdruck fand dieser Typus im Bereich des Dramas in 

Christopher Marlowes Tambourlaine the Great (1590). 
24  Lacy Lockert weist vor dem Hintergrund der Darstellungen Sélims und Orcans darauf 

hin, dass das Stück „leaves some doubt as to whether right is mainly on the side of the 
Sultan or on that of the mutineers.“ LOCKERT, Lacy: More Plays by Rivals of Cor-
neille and Racine, Vanderbilt University Press 1968. S. 165. 
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Et que les gens de bien ne te conseillaient pas. 
Nous ne manquâmes point dans ce triste voyage  
D’ardeur pour te servir, de force et de courage.“ (IV,iv,1166-1173) 

 
Obwohl Osman sich Orcan gegenüber in der Szene noch uneinsichtig zeigt, be-
kommt sein heroisches Selbstbild wenig später, zu Beginn der fünften Szene des 
vierten Aktes, tiefere Risse. In Stanzenform klagt er über sein wechselhaftes 
Schicksal und gesteht die eigene Schwäche ein. Der „Empereur“ sieht sich nur 
noch als Schatten seiner selbst:  

 
„O fortune ! nymphe inconstante,  
Qui sur une conque flottante,  
Fais tourner ta voile à tout vent, 
Auras-tu pour Osman des outrages sans nombre ?  
Il est si fort changé, que ce n’est plus que l’ombre  
De ce grand Empereur qu’il fut auparavant.“ (V,i,1242-1247) 

 
Nicht zuletzt wird der tragische Aspekt des verhandelten Heroismus insofern ak-
zentuiert, als Tristan das Stück durch den bereits erwähnten Traum beginnen 
lässt, in dem sich der Schwester des Sultans ein gewaltvolles Ende ankündigt: 
„On l’épanche à ma vue, on perd devant mes yeux / Le plus grand des mortels et 
le plus glorieux !“ (I,i,3-4). Die Handlung des Stücks beginnt demnach – was ei-
nen dramaturgischen Kniff darstellt, den Tristan bereits bei seiner früheren Tra-
gödie La Mariane (1636) angewendet hatte – mit der Antizipation der späteren 
Katastrophe. Wie ein Fluch, der unbedingte Erfüllung fordert, lastet die fatale 
Traumvision auf dem Geschehen, so dass sich mit Daniela Dalla Valle sagen 
lässt: „[I]l [Tristan] ne se borne pas à inserer le récit d’un rêve, mais il met en 
scène le rêve même“.25  

Zusammenfassend kann hinsichtlich des ambivalenten Status von Osmans 
Heldentum festgehalten werden, dass sich Momente des Triumphs und Momente 
des tragischen Scheiterns die Waage halten. Das heroische Selbstbild, an dem 
Osman bis zu den zuletzt zitierten Stanzen durchgängig festhält, wird durch die 
Zuschreibung anderer Figuren gestützt und basiert maßgeblich auf kriegerischen 
Heldentaten während des Feldzugs nach Polen, die umso glaubwürdiger erschei-
nen, da der Sultan seine außergewöhnliche Kampfkraft noch einmal eindrücklich 

                                                           
25  DALLA VALLE, Daniela: „Une relecture d’Osman“, in: ASSAF, Francis (Hrsg.): Car 

demeure l’amitié : mélanges offerts à Claude Abraham, Tübingen: Narr 1997, S. 155–
170. S. 161. 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


TRISTAN L’HERMITE: OSMAN | 209 
 

 

unter Beweis stellt, als er – letztlich vergeblich – versucht, sich gegen die Ver-
schwörer der Palastrevolte zu verteidigen. Gleichzeitig ist es aber durchaus so, 
dass sich Osman in der Gegenwart der Dramenhandlung, sieht man einmal vom 
finalen Todeskampf ab, mehr heroisch inszeniert, als durch Heldentaten in Er-
scheinung zu treten. Versucht er nicht sogar, den Palast und die Stadt klamm-
heimlich zu verlassen? Rafft er dafür nicht alle Schätze des Landes gierig zu-
sammen? Und ist er schließlich nicht sogar bereit, eine Pilgerreise nach Mekka 
vorzutäuschen, um seinen Verfolgern zu entgehen? Im Lichte dieser Zusam-
menhänge muss man über weite Strecken der Beobachtung Dalla Valles zu-
stimmen, derzufolge „[s]on héroïsme, en effet, existe dans la tragédie seulement 
dans les intentions et dans les discours; Osman veut être héroïque, prétend être 
jugé tel“.26 Gleichwohl muss ihrer Behauptung, der „passage de l’héroïsme 
énoncé à l’héroïsme vécu“ vollziehe sich erst im Akt des Sterbens,27 mit Blick 
auf Osmans glaubhafte heroische Vergangenheit widersprochen werden. Mehr 
noch als bei Corneilles Cid wird in Tristans Osman insgesamt eine Form von 
Heldentum verhandelt, die von Anfang an problematisch und gefährdet wirkt.  

Nicht unerwähnt bleiben darf an dieser Stelle die historische Persönlichkeit, 
die Tristan als Vorlage für sein Drama diente. Hinter der literarischen Figur des 
Osman verbirgt sich der Sultan Osman II., der von 1618 bis zu seinem frühen 
und unnatürlichen Tod 1622 an der Spitze des Osmanischen Reichs stand. Als 
der junge Sultan mit vierzehn Jahren an die Macht kam, unternahm er eine Reihe 
militärischer Kampagnen im Westen und Osten des Großreichs. Nach ersten Er-
folgen musste er Niederlagen hinnehmen, die ihn den Rückhalt in den eigenen 
Truppen kosteten, was schließlich 1622 zu einer Palastrevolte und zu seiner Er-
mordung führte. Jean Racine, der sich mit seinem Stück Bajazet (1672) ebenfalls 
eines osmanischen Stoffs annahm, fasst die historischen Ereignisse demnach 
korrekt zusammen, wenn er in seiner préface über Bajazets Bruder Osman lapi-
dar schreibt: „Osman […] régna environ trois ans, au bout desquels les 
Janissaires lui ôtèrent l’Empire et la vie.“28 Bemerkenswert ist in diesem Zu-
sammenhang die Tatsache, dass Osman bereits in den zeitgenössischen Quellen 
als ambivalente Herrscherfigur dargestellt wurde. In einem ausführlichen Be-
richt, der im Mercure françois, der ältesten französischen Zeitschrift, im Jahr des 
gewaltsamen Todes des jungen Sultans erschien, ist beispielsweise zu lesen:  

 

                                                           
26  Ebd. S. 166. 
27  Ebd. S. 167. 
28  RACINE: Œuvres complètes. S. 623. 
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„Aussi après sa mort chacun a parlé diversement de ses mœurs & humeurs : tous tiennent 
qu’il estoit fort courageux, mais qu’il avoit toujours eu de mauvais Conseillers, de petit 
courage & resolution […].“29  

 
Und auch in einem Bericht des Jesuitenpaters Père Pacifique de Provins über 
den Tod Osmans II., auf den sich der Verfasser des Mercure-Artikels maßgeb-
lich stützt, wird der Sultan mit zum Teil recht gegensätzlichen Attributen be-
schrieben: Er ist einerseits ein „pauvre ieune Prince“30, der auf dem Weg zum 
Gefängnis „grosses larmes“ und „sanglots“31 sehen bzw. hören lässt und deshalb 
ferner als ein „obiect excitant à la compassion“32 beschrieben wird, andererseits 
aber auch „la terreur de tous les Roys du monde“33 und ein Kämpfer gegen seine 
Verfolger, der „se rua si courageusement, que de ces poings seulement il en ietta 
trois par terre.“34  

 
2.1.2 Zur Konstruktion heroischer Maskulinität  
Was bei Tristans Osman des Weiteren auffällt, ist die Tatsache, dass Heldentum 
stark mit genderspezifischen Zuschreibungen verschränkt ist. Dies lässt sich auf 
zweierlei Ebenen nachvollziehen: Zum einen wird in dem Stück, Corneilles Cid 
nicht unähnlich, ein männlicher Heroismus der kriegerischen Tat von einem 
weiblichen Heroismus der tugendhaften Haltung abgegrenzt. Zum anderen ver-
wenden die Figuren in ihren Repliken aber auch bestimmte Gender-Marker, um 
andere Figuren gezielt zu heroisieren und zu deheroisieren. War die bisherige 
Analyse noch stark auf die titelgebende Heldenfigur Osmans beschränkt, muss 
der Fokus nun etwas weiter gestellt werden. Bereits Jacques Scherer stellte fest, 
dass in Tristans Stück neben der Figur Osmans vor allem auch die der Muf-

                                                           
29  MERCURE FRANÇOIS: Bd. 8, Paris: Jean & Estienne Richer 1623. S. 374. 
30  PACIFIQUE DE PROVINS: Lettre du Pere Pacifique de Provin [...] Sur l’estrange mort 

du grand Turc, Empereur de Constantinople, F. Huby 1622. S. 12. 
31  Ebd. S. 20. 
32   Ebd. S. 18. 
33   Ebd. S. 17. 
34  Ebd. S. 22. Insgesamt hat Dalla Valle deshalb wohl Recht, wenn sie schreibt, dass 

„[p]ar rapport à l’image fournie par les historiens français, le protagoniste de la tragé-
die de Tristan est ennobli héroïquement“. DALLA VALLE: „Une relecture d’Osman“. 
S. 165. 
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titochter eine zentrale und – so ließe sich ergänzen – bezüglich des Heroischen 
relevante Rolle spielt.35 

Wie bereits im vorhergehenden Kapitel herausgearbeitet wurde, erfolgt die 
Heroisierung Osmans – sei es durch eigene oder fremde Zuschreibungen – maß-
geblich über die Herausstellung der besonderen Tatkraft des Sultans während 
der verschiedenen Kampfhandlungen. Geleitet von noblen Affekten stellt sich 
Osman seinen Feinden und beweist sein Heldentum durch außergewöhnliche 
kriegerische Taten. Eine wichtige Rolle spielt dabei auch die Bereitschaft, Ge-
walt auszuüben und selbst zu erdulden. Lacy Lockert zufolge ist eine „mixture 
of cruelty and ferocity with heroism“ sogar charakteristisch für Osman.36 Der 
Sultan setzt sich mit äußerster Gewalt gegen seine Feinde zur Wehr und wird 
schließlich auf nicht minder brutale Weise getötet. Nachdem er sich, wie bereits 
weiter oben dargestellt, „[d]e même qu’un lion“ (V,iv,1548) verteidigt hat, wird 
er schließlich hinterrücks („D’un grand coup par derrière“) verwundet, zu Boden 
gerissen („par terre l’on l‘abat“) und ermordet. Die folgenden Zeilen, die in ihrer 
Drastik kaum zu überbieten und dadurch dem in der zweiten Jahrhunderthälfte 
insbesondere von Racine praktizierten Stil der „klassischen Dämpfung“ diamet-
ral entgegengesetzt sind,37 entstammen dem Bericht Mamuds über den Tod des 
Helden. Eingangs wird noch einmal der Topos vom furor heroicus („furie“) auf-
gerufen: 

 
„Je crois qu’infatigable en sa propre furie  
Il en eût jusqu’au soir fait une boucherie,  
Si tandis qu’il tenait encor le bras haussé,  
D’un grand coup par derrière on ne l’eut point blessé ;  
Mais le sifflant éclair d’une tranchante hache  
La moitié du bras droit de l’autre lui détache. 
Dès qu’il est désarmé, qu’il est hors de combat,  
Chacun se jette à lui, par terre l’on l’abat,  

                                                           
35  „Dans Osman de Tristan, le fil principal est la lutte du sultan Osman pour conserver le 

pouvoir, le deuxième fil est l’amour qu’éprouve pour Osman la Fille du Muphti.“ 
SCHERER, Jacques: La Dramaturgie classique en France, Paris: Nizet 1973. S. 97. 

36  LOCKERT: More Plays by Rivals of Corneille and Racine. S. 163. 
37  Vgl. dazu: SPITZER: Die klassische Dämpfung in Racines Stil. James Roland Stulz ar-

beitet beispielreich heraus, inwiefern sich Tristan und Racine hinsichtlich ihres Stils 
unterscheiden: STULZ, James Roland: „Concrete vocabulary and the depiction of ma-
terial reality in the tragedies of Tristan L’Hermite“, Washington: University of 
Washington 1973. Insbes. S. 101ff.  
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Et comme encor d’un bras il lutte dans la fange,  
Qu’il en tient quelques-uns qu’avec les dents il mange,  
D’autres prennent le temps de le venir charger,  
Et lui coupent le col sans courre aucun danger.“ (V,iv,1556-1567) 

  
Wenn hier die Rede davon ist, dass sich der entwaffnete und schwerst verwunde-
te Held auf dem Boden liegend noch mit seinen bloßen Zähnen verteidigt, wird 
der vermeintliche „stark realism“ der Kampfszenen, der Tristan von der For-
schung immer wieder attestiert wurde,38 im Sinne einer barocken Ästhetik des 
Grotesken gesprengt.39 Jacques Scherer kommt bezüglich der exzessiven Ge-
waltdarstellung sogar zu dem Urteil, dass „le récit des derniers exploits et de la 
mort d’Osman est digne des héroïques boucheries de l’épopée médiévale.“40 

Indes sind freilich nicht alle Figuren des Stücks in gleichem Maße zu agona-
ler Härte fähig. Wenn Osman sich im Drama selbst als Held darstellt, geschieht 
dies häufig ex negativo, über die kontrastive Abgrenzung zu den als unheroisch 
diffamierten Janitscharen. Gleich in seinem ersten Auftritt in der dritten Szene 
des ersten Aktes lässt sich Osman über die Faulheit, Feigheit und Unloyalität 
seiner Truppe aus: 

 
„Des soldats dont le luxe amollit la nature,  
Des courages faillis qui font de tous côtés  
Mourir la discipline entre les voluptés.  
Je n'ai plus de soldats que ce corps lâche et traître  
Amoureux du repos, ennemi de son maître,  
Sorti de race infâme et de sang de chrétien“ (I,iii,102–107) 

 

                                                           
38  LOCKERT: More Plays by Rivals of Corneille and Racine. S. 164. 
39  Dorothea Scholl stellt die „affinité entre baroque et grotesque“ heraus und weißt ent-

sprechende sprachliche Realisierungen insbesondere in der Lyrik des Dichters nach: 
Vgl. SCHOLL, Dorothea: „Un mixte composé de lu-mière et de fange : Tristan et le 
grotesque“, in: PREVOT, Jacques (Hrsg.): Actualités de Tristan, Nanterre: Université 
de Paris X - Nanterre 2003, S. 61–77. Hier S. 62. 

40  SCHERER: La Dramaturgie classique en France. S. 417. Im Brief des Père Pacifique 
über den Tod Osmans II. wird die Brutalität, mit der der Sultan ermordet wurde, be-
reits hervorgehoben. „O cruauté plus que barbaresque ! O spectacle cruel !“, ruft der 
schockierte Autor dort bezüglich der gewaltvollen Ereignisse aus. Vgl. PACIFIQUE DE 

PROVINS: Lettre du Pere Pacifique de Provins [...] Sur l’estrange mort du grand 
Turc, Empereur de Constantinople. S. 23. 
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Zum einen greift der Sultan hier auf ein ethnisch-kulturelles Argument zurück 
(„Sorti de race infâme et de sang de chrétien“), um die von ehemaligen christli-
chen Gefangenen abstammende Miliz der Janitscharen wegen ihrer Sittenlosig-
keit zu deheroisieren, zum anderen klingt bereits hier ein Vorwurf der Verweich-
lichung an („Des soldats dont le luxe amollit la nature“), der in der folgenden 
Replik, in der Osman vom unheroischen Verhalten seiner Soldaten während des 
Polenfeldzugs berichtet, dann explizit genderspezifisch ausgestaltet wird:  

 
„Les lâches balançaient accompagnant mes pas,  
Ils venaient au combat et ne combattaient pas.  
Aux lieux où leur valeur m’était si nécessaire,  
On trouvait un eunuque au lieu d’un janissaire ;  
Leur lâcheté stupide en ce fameux abord,  
Ne donnait pas un coup en recevant la mort.  
On les voyait tomber, ces cœurs pusillanimes,  
Non comme des soldats, mais comme des victimes,  
Comme des animaux abrutis comme ils sont,  
Sans avancer le bras et sans lever le front.“ (I,iii,115-124) 

 
Die Beschimpfung der Soldaten als „animaux abrutis“, als „victimes“, als 
„cœurs pusillanimes“ und als „lâches“ werden insofern noch verstärkt, als Os-
man seinen Soldaten auch dadurch das Heldentum streitig macht, dass er ihnen 
in einem Sprechakt, den man gleichsam als verbale Kastration bezeichnen könn-
te, die Männlichkeit abspricht: „On trouvait un eunuque au lieu d’un janissaire“ 
lautet die entscheidende Formulierung, die nach heutigem Maßstab mit vollem 
Recht als sexistische Beleidigung gewertet werden müsste. Interessant ist in die-
sem Zusammenhang auch der Umstand, dass die Muftitochter, die eigentlich den 
Glanz der „mâle beauté“ Osmans bewundert (V,iv,1595), ebenfalls auf eine gen-
derspezifische Beleidigung zurückgreift, als sie in der dritten Szene des dritten 
Aktes ihren Schmerz über die Zurückweisung Osmans artikuliert. Um Sélim zu 
provozieren und zur Rache anzustacheln, empfiehlt sie ihm voller Sarkasmus, 
dem Sultan und seinen „mignons“ (III,iii,825), seinen vermeintlichen männli-
chen Gespielen, nach Kairo zu folgen.41 

                                                           
41  Auch Jacques Scherer kommt in seinem Standardwerk zur Dramaturgie des Siècle 

classique auf Tristans Figur des Osman und seine „mignons“ zu sprechen, wertet die 
betreffende Bezeichnung durch die Muftitocher aber im Sinne einer Zuschreibung von 
„habitudes effeminées“, und nicht von einer homosexuellen Ausrichtung. Beide Inter-
pretationen stimmen jedoch insofern überein, als mit der Infragestellung von Osmans 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


214 | GLANZ UND BLENDUNG             

 

Auch die Figur des Sélim, der als Anführer einer für gerecht und notwendig 
empfundenen Rebellion gegen einen verantwortungslosen Sultan – was die per-
spektivische Relativität des Heroischen einmal mehr verdeutlicht – ebenfalls 
Züge eines Helden trägt („ce brave bassa, cette âme grande et forte“ 
(III,iii,815)), beruft sich auf Tugenden wie Mut und Angstlosigkeit, die im Kon-
text der Zeit stark maskulin konnotiert sind.42 „Madame, vous saurez qu’éloigné 
de la peur, / Je n’ai jamais manqué ni de foi ni de cœur“ (III,iii,829–830) versi-
chert er der Muftitochter, um seine Entschlossenheit, Osman zu stürzen, zu de-
monstrieren. In einem Bericht, der deutliche motivische Parallelen zum ‚récit de 
Rodrigue‘ aus Corneilles Cid erkennen lässt, schildert Sélim der Muftitochter 
ferner, wie er und zwei andere Anführer versuchen, die „gens de guerre“ 
(III,iii,876) der Janitscharen durch flammende Reden zu erhitzen und ihnen so 
den nötigen Mut einzuflößen, um den Palast tatsächlich zu stürmen. Auf dem 
Weg dorthin setzt sich Sélim schließlich sogar an die Spitze der Truppe: 

 
„Moi, je marche à leur tête et leur parle toujours,  
Afin que leur ardeur s’échauffe à mon discours.  
Quoi qu’on puisse opposer à des troupes si fortes,  
Nous allons du sérail faire enfoncer les portes.“ (III,iii,889–892) 
 
Dem kriegerisch geprägten Heroismus eines Osman und eines Sélim steht in 
Tristans Tragödie mit der Figur der Muftitochter eine anders konntotierte Form 
von Heldentum gegenüber. Was heißt es aber konkret, wenn die junge Frau im 
zuletzt erwähnten Dialog beteuert, „[q]ue j’aspire à l’honneur d’une fille 
héroïque“ (III,iii,840)? Welche signifikanten Unterschiede lassen sich in Tris-
tans Drama zwischen der Charakterisierung von männlichen und weiblichen 
Helden beobachten? 

                                                           
‚Männlichkeit‘ deheroisierende Absichten verbunden sind. Vgl. SCHERER: La Drama-
turgie classique en France. S. 410.  

42  Die Figurenkonstellation erinnert dabei an Pierre Corneilles Cinna ou la clémence 
d’Auguste (1642/1643). Auch dort versucht ein junger, unter dem Einfluss seiner Ge-
liebten stehender Verschwörer, Cinna, einen tyrannischen Herrscher zu stürzen, der 
sich im Laufe der Dramenhandlung dann aber bekanntlich selbst als neo-stoizistischer 
Held der Selbstkontrolle und Milde manifestiert. Möglicherweise ist die Figur des Sé-
lim auch am gleichnamigen Helden aus Roland Le Vayer de Boutignys Tragödie Le 
grand Sélim, ou le couronnement tragique angelehnt, die 1645 anonym erschienen 
war und immer wieder auch fälschlich Tristan zugeschrieben wurde. Vgl. LE VAYER 

DE BOUTIGNY, Roland: Le grand Sélim, ou le couronnement tragique, Paris: N. de 
Sercy 1645. 
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Allgemein ist zu sagen, dass der weibliche Heroismus deutlich heterogener kon-
zipiert ist, als dies bei dem klar militärisch geprägten Heldentum der männlichen 
Figuren der Fall ist. Zeichnet sich bereits Osman durch eine gewisse Sprunghaf-
tigkeit in seinen Emotionen und Handlungen aus – Nicole Mallet vergleicht ihn 
mit einem „héros capricieux de tragi-comédie“43 –, trifft dies auf die Muftitoch-
ter in besonderem Maße zu. Dem Dilemma Chimènes in Corneilles Cid zumin-
dest strukturell ähnlich, ist sie zwischen der Pflicht, sich für ihre beschmutzte 
Ehre zu rächen, und dem Gefühl, das Objekt ihrer Liebe allen Gefahren zum 
Trotz unterstützen zu wollen, hin- und hergerissen. Nach Osmans Tod entschei-
det sie sich schließlich für den Freitod. Alle drei Motive, die Rache, die Stand-
haftigkeit und der Selbstmord, werden dabei heroisch aufgeladen. 

Insbesondere im Mittelteil des Dramas überwiegt bei der Muftitochter der 
Antrieb, sich für den Affront, den Osmans brutale Abweisung für sie bedeutet, 
zu rächen. Die Tatsache, dass sie die erlittene Schmach nicht auf sich beruhen 
lässt, sondern sich dem Ehrenkodex gemäß um Vergeltung und Rache bemüht,44 
indem sie Sélim zum Königsmord aufwiegelt, wird von ihr selbst als dezidiert 
heroische Haltung beschrieben: 

 
„Va, va, par ma vengeance, égalant son mépris,  
J’aurai de ce beau coup et la peine et le prix,  
Il apprendra bientôt par une fin tragique,  
Que j’aspire à l’honneur d’une fille héroïque.“ (III,iii, 837–840) 
 
Die Bereitschaft zu bedingungsloser Rache wird ferner als eine Einstellung be-
zeichnet, die die Muftitochter über ihr Geschlecht erhebt und sie so den männli-
chen Heroen mindestens ebenbürtig macht: „Il saura qu’aujourd’hui mon cœur 
s’élève bien / Au dessus de mon sexe et possible du sien.“ (III,iii, 840–842) Dem 
gegenüber steht jedoch ein vor allem im letzten Teil des Dramas, als sich die 
Anzeichen der Palastrevolte verdichten, artikulierter Wunsch, dem bedrohten 
Objekt der Liebe beizustehen. Wiederholt bietet die Muftitochter Osman ihre 
Unterstützung an, wiederholt weist er sie barsch zurück. In der monologischen 
dritten Szene des fünften Aktes äußert die „fille héroïque“ dennoch ihre Bereit-
schaft, mit einem „courage constant“ für Osmans Sache zu kämpfen und für 
bzw. mit ihm zu sterben: 

 

                                                           
43  MALLET: „Introduction“. S. 459. 
44  Vgl. zum Phänomen der Ehre die bereits mehrfach erwähnte Darstellung von Harald 

Weinrich: WEINRICH: „Die fast vergessene Ehre“.  
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„Je te suivrais partout dans ce pressant danger,  
Soit pour te secourir, ou soit pour te venger :  
Et si toute espérance enfin était perdue,  
J’aurais au moins le bien de périr à ta vue,  
De marquer de mon sang la grandeur de ma foi,  
Et de dire en mourant : Osman, je meurs pour toi !  
D’un courage constant je meurs pour ta querelle, 
Et je ne voudrais pas que ma mort fût plus belle.“ (V,iii,1422–1429) 

 
Da die Vision eines gemeinsamen Todes keine Wirklichkeit wird, folgt die Muf-
titochter letztlich Osman in den Tod. Zusammenfassend kann hier gesagt wer-
den, dass die Bereitschaft, großes Leid zu ertragen und bis zur Selbstaufgabe 
Opfer zu bringen, der dominanteste Zug des facettenreichen weiblichen Herois-
mus ist, wie er in Tristans Tragödie zum Ausdruck kommt. Als die Vertraute das 
Leben ihrer Herrin ein „martyre“ nennt (V,iii,1436), liefert sie den passenden 
Begriff für diese Art von selbstlosem und leidensbereitem Heldentum, der im 
Frankreich des frühen 17. Jahrhunderts vor allem Frauen zugeschrieben wurde.45 
 
2.2 Visuelle und narrative Repräsentation des Helden  
 
Tristans Osman ist aber nicht nur auf inhaltlicher, sondern auch auf formaler 
Ebene aufschlussreich für die Auseinandersetzung mit dem Heroischen im Siècle 
classique. Im Folgenden wird es deshalb weniger darum gehen, herauszuarbei-
ten, nach welchen Werten die Heldenfiguren des Stücks handeln, welche Kon-
flikte sie ausagieren und welche Funktionen sie erfüllen, als darum, verständlich 
zu machen, wie sie in Szene gesetzt werden bzw. sich selbst inszenieren. Nach 
der Analyse der ethischen Dimension des Heroismus sollen nun mit anderen 
Worten die Prozesse und Verfahren der Heroisierung in den Blick genommen 
werden. Wie bereits im vorhergehenden Kapitel zu Pierre Corneilles Le Cid soll 
dabei ein besonderes Augenmerk auf die Art und Weise gerichtet werden, wie 
heroische Figuren im Zeichen des Glanzes visuell hervortreten und wahrge-
nommen werden. Während das erste der beiden nun folgenden Unterkapitel un-
tersuchen soll, inwiefern die Theatralik bestimmter Auftritte dazu dient, Osman 
als heroische Figur erscheinen zu lassen, steht das Scheitern der Inszenierung 
des Heldenglanzes im Zentrum des zweiten Unterkapitels. 
 

                                                           
45  Vgl. dazu: BIET, Christian (Hrsg.): Tragédies et récits de martyres en France (fin 

XVIe - début XVIIe siècle), Paris: Classiques Garnier 2012. 
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2.2.1 Die spektakulären Auftritte des Helden  
Während die zeitgenössischen Berichte über die letzten Stunden aus dem Leben 
Osmans II. betonen, dass der Sultan für sein Volk im Angesicht des nahenden 
Todes ein trauriges und mitleiderregendes Bild abgegeben habe, kommt den 
Momenten spektakulärer Auftritte innerhalb Tristans Tragödie eine entscheiden-
de Rolle zu. Im Vergleich etwa zum Bericht des Père Pacifique stellt Tristans 
Bearbeitung der historischen Ereignisse, wie es Kirsten Postert formuliert, eine 
radikale „glorification du personnage historique“ dar. Tristan habe, wie sie 
präzisiert, „transformé les situations les plus pitoyables de l’histoire en scènes 
héroïques“.46 Bevor es in der Folge nun um die Analyse der spektakulären Auf-
trittsszenen der Tragödie gehen wird, soll die gänzlich unheroische Passage aus 
dem Brief des Jesuiten vorgestellt werden, die Tristans literarischer Ausgestal-
tung gleichsam als Negativfolie gedient haben dürfte. Über Osmans Verhaftung 
und den öffentlichen Transport durch die Stadt heißt es dort: 

 
„[L]es soldats […] font monter Sultan Osman sur un mechant cheval d’un Chaoux, & le 
menerent au Camp de la milice, qui est une grãde maison, où couchent les Ianissaires. Si 
iamais il s’est veu au monde un obiect excitant à la compassion c’estoit de voir ce pauvre 
petit Prince monté sur ce cheval, avec sa cuirase blanche, on luy avoit osté son Turban 
Royal, & estoit tout teste nuë, la teste raze comme font les Turcs, & avoit seulement une 
mechante petite calotte sur la teste, les larmes grosses comme des perles qui luy couloient 
le long des ioües, & mille soupirs que son cœur affligé lançoit devers le Ciel […].“47 

 
Sitzt der „pauvre petit Prince“, den Insignien seiner Macht beraubt, hier ohne 
Kraft und Würde auf einem „mechant cheval“, werden in Tristans Stück gleich 
mehrmals Momente geschildert, in denen der Held im Glanze seiner herrscherli-
chen Macht hoch zu Roß auftritt und so bewusst an einen heroisch-triumphalen 
Gestus anknüpft.48  

Wie kann ein solcher Auftritt aber dramen- und theatertheoretisch gefasst 
werden? Spricht man vom Auftritt des Helden im Drama, sind räumliche und 

                                                           
46  POSTERT: Tragédie historique ou histoire en tragédie ? Les sujets d’histoire moderne 

dans la tragédie française (1550-1715). S. 398. 
47  PACIFIQUE DE PROVINS: Lettre du Pere Pacifique de Provins [...] Sur l’estrange mort 

du grand Turc, Empereur de Constantinople. S. 18–19. Mit dem Lehnwort ‚Chaoux‘, 
andere Schreibweisen sind ‚chiaoux‘ und ‚chaouch‘, ist ein osmanischer Justizbeam-
ter bzw. Gerichtsvollzieher gemeint. 

48  Zur heroischen Semantik des Reitens im 17. Jahrhundert vgl. ROCHE: „L’héroïsme 
cavalier : fin XVIe siècle - début XVIIIe siècle“. 
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zeitliche Strategien der Erzählung und der Inszenierung genauer zu betrachten.49 
Der Held betritt, wie mit Blick auf die Figur Osmans noch näher zu zeigen sein 
wird, in bestimmten Auftrittsszenen einen fiktionalen (Text) oder realen Raum 
(Bühne), in dem er zuvor nicht anwesend war. Oft erfolgt die Erscheinung des 
Helden dabei schnell und überraschend, wobei sehr häufig ein theatralischer 
Modus nachgewiesen werden kann. Die Auftritte können deshalb als theatralisch 
bezeichnet werden, weil die drei Aspekte der ‚Inszenierung‘, der ‚Verkörperung‘ 
und der ‚Wahrnehmung‘, die im Anschluss an Erika Fischer-Lichte bereits in 
Kapitel IV.1.2.2 als Konstituenten von Theatralität eingeführt wurden, bei den 
betreffenden Auftrittsszenen auf performativer oder auf textueller Ebene eine 
tragende Rolle spielen. Mit Kirsten Kramer und Jörg Dünne, die dem theatralen 
Mediendispositiv insbesondere bezüglich seiner räumlich-performativen und 
kulturgeschichtlichen Dimension eine grundlegende Betrachtung gewidmet ha-
ben, ist der literarische Text prinzipiell ein „Ort, an dem die dispositiven Relati-
onen des Theaters sichtbar gemacht und reflexiv verarbeitet werden können.“50 
Was in der vorliegenden Arbeit bereits bezüglich Corneilles Cid gezeigt werden 
konnte und als ‚Theatralität zweiten Grades‘ bezeichnet wurde,51 trifft auch auf 
Tristans Osman zu: Zahlreich sind die Situationen, in denen Helden auftreten, 
als wäre der zwischenmenschliche, gesellschaftliche und politische Raum, in 
dem sie sich bewegen, die Bühne eines Theaters, die es zu erobern gilt. Wie 
Claude Abraham bezüglich Tristans Tragödie, die allzu oft als Präfiguration von 
Racines klaustrophobischem Entwurf des Bajazet gedeutet wurde, hervorhebt, 
zeichnet sich das Stück gerade nicht durch eine Verhandlung von „spatial 
anxiety“ aus.52 Vielmehr lassen sich im Modus der Theatralität gleich mehrere 
Versuche und Akte souveräner Raumnahme nachweisen. 

Neben zeit- und raumspezifischen Aspekten kommt im Kontext der heroi-
schen Auftritte dem Bereich der Wahrnehmung, und dabei vor allem dem der vi-
suellen Wahrnehmung, eine besondere Bedeutung zu. Wenn der Held wirkungs-
voll vor einem Publikum in Erscheinung tritt, geschieht dies oftmals im Zeichen 
des alles überstrahlenden, mitunter auch blendenden Glanzes. Die spektakuläre 
Erscheinung des Helden, die in Anlehnung an die Vorstellung einer Gotteser-

                                                           
49  Dem Phänomen des Auftritts hat auch die jüngere Theaterforschung verstärkt Auf-

merksamkeit geschenkt. Vgl. VOGEL, Juliane und Christopher WILD (Hrsg.): Auftre-
ten: Wege auf die Bühne, Berlin: Theater der Zeit 2014. 

50  DÜNNE/KRAMER: „Theatralität und Räumlichkeit“. S. 28.  
51  Vgl. dazu die Ausführungen in Kapitel IV.1.2.2 
52  ABRAHAM, Claude: „Tristan and Racine: Anxiety in Osman and Bajazet“, in: Zeit-

schrift für französische Sprache und Literatur 92/1 (1982), S. 1–8. 
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scheinung als ‚Herophanie‘ bezeichnet werden kann,53 lenkt alle Blicke auf sich, 
überwältigt die Beobachter sinnlich und bannt ihre Aufmerksamkeit. Im Span-
nungsverhältnis von gesteigerter Sichtbarkeit einerseits, Inkommensurabilität 
und Unsichtbarkeit andererseits, hebt sich der Held so von anderen Figuren ab 
und tritt als außergewöhnliche Gestalt in den Vordergrund. Bei Tristans Osman 
lässt sich das Phänomen der lichthaften Herophanie dabei prinzipiell zwei Be-
deutungsbereichen zuordnen: dem der Politik und dem der Liebe. Unter Berück-
sichtigung der jeweiligen dramatisch-literarischen Verfahren soll der im Stück 
verhandelte Glanz heroischer Auftritte nun für beide Bedeutungsbereiche genau-
er herausgearbeitet werden.  

Da Osman, dem Ideal eines roi connétable entsprechend, militärische Füh-
rungsfigur und Souverän in einem ist, wirkt sein politischer Stil in besonderem 
Maße heroisch geprägt. Als heroischer Herrscher versucht er – wenn auch mit 
wechselndem Erfolg –, durch theatralische Inszenierungsformen eine charisma-
tische Autorität auf seine Untergebenen auszuüben. So auch in der zweiten Sze-
ne des dritten Aktes, auf dem dramatischen Höhepunkt des Stücks, als der Muf-
titochter ein namenloser Bote („musulman“) von einem „rare événement“, einem 
„prodige d’audace“ und „miracle de gloire“ berichtet, dem er, wie er mit Nach-
druck betont, soeben als Augenzeuge („moi qui l’ai vu“) beigewohnt habe 
(III,ii,705-709). Wenngleich es sich bei dem Bericht nicht um eine Teichoskopie 
im engeren Sinne handelt, erfährt die Muftitochter, die die Ereignisse in der vor-
hergehenden Szene bereits imaginiert hatte, doch von einem Geschehen, das in 
der unmittelbaren Vorzeitigkeit stattfand und nun narrativ vergegenwärtigt wird. 
Wovon handelt der Bericht des Boten aber? Die Rede ist von nichts Geringerem 
als dem Versuch des von „vingt mille hommes armés“ (III,ii,713) bedrohten 
Helden, die aufgebrachte Menge durch einen wirkungsvollen Auftritt zu beruhi-
gen und die sich abzeichnende Palastrevolte so noch einmal abzuwenden. In vol-
lem herrscherlichen Ornat, so der Bote, sei der Sultan durch das sich effektvoll 
öffnende Tor des Serails geritten, „pour effrayer les chefs“ (II,ii,725) und die 
„multitude“ (II,ii,727) des aufgebrachten Volkes.54 Der sorgfältig kalkulierte 
Auftritt Osmans soll also dazu dienen, die affektive Reaktion des Schreckens bei 
der versammelten Menge auszulösen. Notwendige Voraussetzung für diese Wir-

                                                           
53  Vgl. dazu die Ausführungen in Kapitel II.2.1 
54  Der außergewöhnliche Prunk seiner Erscheinung und Details wie der reichverzierte 

Krummsäbel („cimeterre“) markieren den Helden für den französischen Zuschauer 
und Leser, der sich an zeitgenössische Berichte über die Repräsentation von Herr-
schern in Konstantinopel erinnert gefühlt haben dürfte, zumindest äußerlich als exoti-
schen Fremden. Vgl. dazu auch die ausführlichere Darstellung in Kapitel IV.2.3 
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kung ist dabei ein in höchstem Maße strahlender Glanz („Éclataient des rubis, 
des perles et de l’or“; „fait resplendir de mortelles clartés“; „larges diamants 
brillaient de tous cotés“; „mille brillants“), der die Sinne und den Verstand der 
Menge überwältigt („Éblouissaient les yeux et frappaient les esprits“) und die 
Rebellen so zu passiven Beobachtern reduziert.55 Um den visuellen Eindruck be-
sonders plastisch hervortreten zu lassen, greift Tristan an dieser Stelle zusätzlich 
auch zum Stilmittel der Hypotyposis: 

 
„Les portes s’entrouvrant, Osman en est sorti,  
Et s’est conduit au pas vers cette multitude,  
Qui ne l’a vu venir qu’avec inquiétude.  
Il semblait qu’avec art il avait dédaigné  
Que dans un si bel acte il fût accompagné.  
Étant seul à cheval, sa personne admirable  
Aux yeux de tout le monde était plus vénérable. 
Pour donner l’épouvante à ce grand armement,  
Quarante capigis le suivaient seulement, 
Et six pages d’honneur dont l'un portait sa trousse,  
Et les autres tenaient les cordons de sa housse. 
Dessus ses brodequins et sur sa veste encor,  
Éclataient des rubis, des perles et de l’or,  
Et dessus le fourreau d’un riche cimeterre,  
Qu’on redoute aux combats à l'égal du tonnerre,  
Et qui fait resplendir de mortelles clartés,  
De larges diamants brillaient de tous cotés.  
Mais cette belle taille et cet air magnifique,  
Qui font comme l’amour la fortune publique,  
Éblouissaient les yeux et frappaient les esprits  
Avec mille brillants qui sont d’un autre prix.“ (III,ii,726-746)  

 
In aller Augen („Aux yeux de tout le monde“) erscheint der sieglose Osman 
plötzlich wieder als Respektsperson und legitime Führungsfigur. Die „apparition 
merveilleuse du Sultan“,56 die im Bericht des Boten für die Muftitochter rheto-

                                                           
55  Die semantische Engführung von Heldentum und Glanz ist ein Grundmotiv des 

Stücks. Erkennbar wird dies auch daran, wie die Begriffe „lâcheté“ und „clarté“ bei-
spielsweise auf Reimebene antithetisch voneinander abgegrenzt werden (IV,i,1019-
1020). 

56  MALLET: „Introduction“. S. 457. 
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risch eindrucksvoll nachgebildet und so ein zweites Mal erfahrbar gemacht wird, 
erhellt und blendet, fasziniert und ängstigt die Menge gleichermaßen. Die Emo-
tionswörter, die in der kurzen Passage Verwendung finden, spiegeln das ambiva-
lente Wirkungsspektrum wider, dem die von Rudolf Otto bezüglich des Numi-
nosen herausgestellten Eigenschaften des tremendum und des fascinosum zu-
kommen:57 Den positiven emotionalen Reaktionen, auf die Wörter wie „admi-
rable“, „vénérable“ und „amour“ verweisen, stehen negative Reaktionen gegen-
über, die durch die Wörter „inquiétude“, „épouvante“ und „redoute“ angezeigt 
werden. „Ne suis-je pas Osman, de l’ottomane race ? / Qui fais trembler la terre 
à mon auguste aspect“ (III,ii,752-753), fragt der Sultan die Menge schließlich im 
sicheren Wissen um die Wirkung eines Auftritts, der ihn als charismatische 
Ausnahmegestalt erscheinen ließ.  

In der Folge versucht Osman dann das Publikum nicht nur durch den Glanz 
seiner Waffen und seiner Augen – die Rede ist von „regards tout de flamme“ 
(III,ii,747), die bereits in der Antike Heroen wie Achill zugeschrieben wurden58 
–, sondern auch durch die Kraft seiner Worte von seinem Heldentum („courage“, 
„ valeur“, „chaleur“) zu überzeugen:  
 
„Me peut-on accuser de manquer de courage,  
Et n’ai-je pas fait voir les traits d’une valeur,  
Dont les plus grands périls augmentent la chaleur ?“ (III,ii,760-762)  

 
Mit der Doppelstrategie von visueller und rhetorischer Machtdemonstration er-
reicht der Sultan schließlich auch sein Ziel: die zumindest punktuelle Unterwer-
fung der rebellischen Untertanen. Ergriffen vom „noble courroux“, jener affekti-
ven Disposition des Helden, die im Cid auch schon Don Diègue an seinem Sohn 
wahrnahm („Je reconnais mon sang à ce noble courroux“ (I,vi,266)), lassen die 
Rebellen ihre Waffen fallen und gehen vor ihrem heldenhaft wirkenden Herr-
scher auf die Knie: 

 
„Il mit, disant ces mots, la main au cimeterre,  
Et porta ses regards sur tous les gens de guerre,  
Qui touchés et transis d’un si noble courroux,  
Jetant les armes bas, se mirent à genoux“ (III,ii,775-778) 

 

                                                           
57  Vgl. OTTO, Rudolf: Das Heilige: Über das Irrationale in der Idee des Göttlichen und 

sein Verhältnis zum Rationalen, Breslau: Trewendt & Granier 1917. Insbes. S. 13–51. 
58  Vgl. dazu die literarturgeschichtliche Darstellung in Kapitel II.2.1.2 
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Die wenigen Rebellen, die Osman den Respekt dennoch verweigern, lässt er 
kurzerhand vor den Augen aller Anwesenden erdrosseln. Durch dieses grausame 
„spectacle“ der Abschreckung beweist er, dass er bereit ist, seinen Worten Taten 
folgen zu lassen, und zieht sich in demonstrativ souveräner Haltung („au tout pe-
tit pas“) und wohlwissend, dass er für kollektive Furcht gesorgt hat („laissant 
partout la crainte“), in seinen Palast zurück. Die neuralgische Grenze zwischen 
dem Serail und der Stadt wird nun in entgegengesetzter Richtung überschritten, 
der triumphale Auftritt durch einen triumphalen Abtritt ergänzt: 

 
„Mais soudain, sans murmure et sans qu’à ce spectacle 
La troupe soulevée ait apporté d’obstacle,  
Et vingt mille soldats d’un seul homme pressez,  
Sont devenus muets comme des marbres glacés.  
Ainsi le grand Osman laissant partout la crainte,  
Du sérail qu’il habite a regagné l’enceinte. 
Mais au tout petit pas et comme en faisant voir  
Qu’il faut que l’univers tremble sous son pouvoir.“ (III,ii,787-794) 

 
Die Reaktionen der Muftitochter auf den Bericht von der souveränen Machtde-
monstration Osmans („vingt mille soldats d’un seul homme pressez“) fallen ge-
mischt aus. Einerseits ist sie vom „héros glorieux“ (III,iii,821) begeistert, ande-
rerseits fühlt sie sich als „fille héroïque“ (III,iii,840) selbst zur Rache an eben je-
nem Helden verpflichtet. Gibt sie ihrem Boten noch zu verstehen, dass sie „fort 
satisfaite“ von dem „événement“ sei (III,ii,796), reagiert sie wütend auf Sélim, 
der ihr in der darauffolgenden Szene die näheren Umstände beibringen möchte. 
Sélim, der zum Agenten ihrer Rache bestimmt worden war, habe sich Osman 
gegenüber feige verhalten: „Osman, seul, à cheval, t’a fait quitter les armes, / Et 
fléchir les genoux et répandre des larmes.“ (III,iii,811-812) Obwohl Sélim be-
tont, dass er selbst gar nicht zugegen gewesen sei, als der Sultan die Menge auf 
die Knie gezwungen hat, und stattdessen mit dem Mufti und anderen Verbünde-
ten in der Moschee an den Plänen zur Palastrevolte gearbeitet habe, muss er den 
„bel exploit“ und die „victoire“ Osmans anerkennen. Dessen spektakuläre Prä-
senz vor den Toren des Palastes, so ist Sélims Bericht zu entnehmen, wurde ihm 
gegenüber in einem Akt des Sprechens narrativ rekonstruiert, als ein Janitschar, 
der selbst Zeuge des Auftritts war, in die Moschee gerannt kam, um Sélim, den 
Mufti und die anderen Verschwörer über die überraschenden Ereignisse in 
Kenntnis zu setzen. Wenn Sélim der Muftitochter anschließend berichtet, was er 
selbst durch den Bericht des Janitscharen erfahren hat, handelt es sich um eine 
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zweifache Vermittlung des Erzählten und demnach eine Form von narrativer mi-
se en abyme: 

 
„Alors qu’un janissaire approchant avec peine,  
Tout couvert de sueur, comme tout hors d’haleine,  
Aborda votre père et lui vint annoncer,  
Ce qui tout en public se venait de passer ; 
Et comme Osman superbe et tout enflé de gloire,  
Rentrait dans le sérail après cette victoire,  
Et de son bel exploit laissait nos mutinés  
Avec confusion sur la place étonnés“ (III,iii,859-866) 

 
Die Kunde von Osmans Herophanie hätte sich nicht schneller und weiter ver-
breiten können, die ursprüngliche körperliche Präsenz des Helden wird gleich 
doppelt sprachlich repräsentiert.59 Den Versicherungen Sélims, entschlossen an 
der Rebellion festhalten und diese zu einem erfolgreichen Ende führen zu wol-
len, kann die Muftitochter, nach der neuerlichen narrativen Aktualisierung des 
Bildes von Osmans Allmacht, keinen Glauben schenken. Vielmehr ist sie davon 
überzeugt, dass es dem Sultan möglich sei, die Rebellion allein durch die Macht 
seines Blickes („les regards de ses yeux“), abzuwenden:   

 
„Pour conjurer bientôt cette grande tempête,  
Osman n’aura qu’à faire un signe de la tête.  
L’avantage, Sélim, n’est pas donné des Cieux  
De pouvoir soutenir les regards de ses yeux.“ (III,iii,903-906) 
 
Wenngleich Osman durch seine Inszenierung als strahlende Erscheinung die Re-
bellen noch einmal für kurze Zeit zurückhalten kann, nehmen die tragischen Er-
eignisse ihren Lauf. Im Angesicht einer immer größer werdenden Bedrohung 
versucht der verunsicherte Sultan in der monologischen ersten Szene des vierten 
Aktes, die Macht seines Blickes vor sich selbst zu beschwören. Er müsse nur er-
neut erscheinen, so versichert er sich, und die revoltierende „canaille“ werde 
vom Glanz seines Blickes, vom „éclat de [s]a vue“, niedergeschmettert: 

                                                           
59  Osman greift wohl auch deshalb zur inszenatorischen Strategie ostentativer Prä-

senzerzeugung, da es vor dem Hintergrund seiner Fluchtbestrebungen ein Defizit rea-
ler politischer Gegenwärtigkeit und Verantwortung zu kompensieren gilt. Sélim nennt 
den Sultan bezeichnenderweise auch eine „puissance / Qui, pour nous exposer, nous 
soustrait sa présence“ (III,iii,871-872). 
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„Moi qui dans les combats n’ai pu craindre la mort,  
Moi, qui portant mes pas aussi loin que mes pères,  
Ai semé la terreur sous les deux hémisphères,  
Je serais ébranlé par ces fils de chrétiens,  
Qu’un opprobre odieux met au nombre des chiens ? 
Quand ils s’assembleraient, cette canaille émue 
Ne pourrait soutenir un éclat de ma vue.  
Puis, que ferait le peuple en cette occasion ? 
Se voudrait-il mêler dans la sédition ?  
Serait-il aveuglé jusqu’à me méconnaître,  
Lui qui m’a vu régner après m’avoir vu naître ?  
Pourrait-il oublier l’honneur de nos aïeux  
Dont la grandeur encore éclate dans nos yeux ?“ (IV,i,980-992)  

 
Da das Volk ganz offenkundig anfängt, den Respekt vor dem Sultan und seiner 
heroischen Genealogie zu verlieren, fragt sich Osman, ob es sein könne, dass die 
Glanz-Zeichen seiner heroischen Macht, die er so effektvoll zu inszenieren weiß, 
vom Volk eventuell nicht mehr erkannt bzw. anerkannt werden: „Serait-il 
aveuglé jusqu’à me méconnaître, / Lui qui m’a vu régner après m’avoir vu naître 
?“ Erhöhte Sichtbarkeit und Blendung sind – so scheint es auch hier wieder – die 
beiden Seiten der gold glänzenden Medaille des heroischen Herrschers.  

Selbst wenn seine Inszenierungen nicht immer greifen und Gefahr laufen, 
zur wirkungslosen Geste, zur äußerlichen Attitüde zu erstarren, schwebt Osmans 
bedrohlich funkelnder Blick indes auch nach seinem Tod noch über seinem 
Volk. Der Legende des Cid nicht unähnlich, in der es heißt, dass man den toten 
Helden auf ein Pferd gebunden und dieser durch seine bloße körperliche Präsenz 
die Feinde auch nach seinem Tod noch in Furcht und Schrecken versetzt habe,60 
wird berichtet, dass der tote Sultan noch von der Spitze eines Spießes, auf den 
man seine abgetrennte „tête héroïque“ gesetzt hat, bedrohlich blickt: 

 
„Ce chef si glorieux, cette tête héroïque  
Est portée au sérail sur le fer d’une pique.  
On dirait qu’elle jette un regard menaçant,  
Que d’un feu de vengeance elle éclaire en passant“ (V,iv,1573-1576) 

                                                           
60  In der épître zu seinem Cid referiert Corneille auf diesen Bestandteil der Legende, 

wenn er schreibt, dass der „corps, porté dans son armée, a gagné des batailles après sa 
mort“. CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 691. 
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Osmans Bild verfolgt indes nicht nur seine Gegner. Als die Muftitochter vom 
Tod des Sultans hört, vergegenwärtigt sie sich bildhaft Auftrittsszenen des Hel-
den. Außer vom Charakteristikum des furor heroicus („noblement dépité“; 
„colère“) ist in der an Wahrnehmungs-Markern reichen Replik dabei insbeson-
dere die Rede vom Glanz der Erscheinung („éclat“; „briller“). Kurz bevor sie 
sich am Ende des Dramas selbst das Leben nimmt, schafft die Muftitochter sich 
noch einmal eine imaginäre Bühne, auf der Osman als transzendente Herrscher- 
und Heldenfigur ein letztes Mal brillieren kann: 

 
„Je l’aperçois encor noblement dépité  
Au retour de Pologne où les siens l’ont quitté, 
Quand son grand cœur contraint de cacher sa colère  
Brûle d’un feu secret qui par ses yeux éclaire.  
Je le vois, ce grand prince, au point d’un partement  
Qui fait connaître aux siens son mécontentement ;  
Je l’aperçois qui m’aime et qui me persécute,  
Qu’il brave les malheurs et qu’il leur sert de butte. 
Je vois son port auguste et plein de majesté,  
Qui relève l’éclat d’une mâle beauté,  
Et vois même briller parmi l’air qu’il respire,  
La grandeur ottomane et celle de l’Empire.“ (V,iv,1586-1597) 

 
Nicht nur die Tatsache, dass die Verben des Sehens in hypertropher Zahl auftau-
chen – alleine in den zwölf Versen finden Konjugationen der Wörter aperçevoir 
und voir fünf Mal Verwendung –, deutet allerdings darauf hin, dass es sich bei 
den Erinnerungsbildern auch um Wahnbilder handeln könnte. Der Glanz, den 
die Muftitochter an Osman wahrnimmt, ist ein anderer Glanz als der, den bei-
spielsweise Sélim oder Mamud wahrnehmen. Während diese ihn machtpolitisch 
deuten, greift bei der Muftitochter eine amourös-erotische, den „éclat d'une mâle 
beauté“ akzentuierende Lesart. Diese aber ist von Wunschdenken und Projektion 
getragen und sagt mindestens ebenso viel über die Fantasien der Liebenden aus 
wie über die genuinen Eigenschaften Osmans. Im Moment des Untergangs trägt 
das Bild des klaren Glanzes in besonderem Maße Züge einer wahnhaften Ver-
klärung. Ob nun aber Wahn oder Wirklichkeit – der Glanz des Helden kann im 
Auge des Betrachters gleichermaßen seine Wirkung entfalten. Das Bild der hero-
ischen Allmacht fasziniert und erschreckt, provoziert Hingabe und Unterwer-
fung. 

Was die politische Dimension des Heldenglanzes angeht, spielt in Tristans 
Tragödie darüber hinaus auch eine Symbolik eine Rolle, die als staatstheoretisch 
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bezeichnet werden kann. Wie in vielen anderen Texten der Zeit, insbesondere im 
Bereich der Herrscherpanegyrik, wird Osman als Sonne und damit als alles 
überstrahlendes Zentralgestirn in ein kosmisches Ordnungsmuster gerückt. Be-
zeichnet die Sultanin ihren heroischen Bruder noch als „astre de la terre“ 
(II,i,346), nennt dieser sich selbst in einer zweiten zentralen Auftrittsszene „sol-
eil“ (IV,iv,1084). Osman vergleicht sich aber nicht nur mit der Sonne. Vielmehr 
scheint auch die Art seiner theatralen Inszenierung vor den Rebellenführern Or-
can, Sélim und Mamud einem solaren Protokoll zu folgen. Bevor er in der vier-
ten Szene des vierten Aktes ein letztes Mal vergeblich versucht, die Rebellion 
abzuwenden, indem er die Integrität, den Heroismus und die Macht der eigenen 
Person beschwört, tritt er – wie einer der wenigen Regieanweisungen zu ent-
nehmen ist61 – über den Köpfen der Verschwörer auf einen Balkon und lässt sich 
von einer Palastwache mit folgenden, die vertikale Machtsemantik artikulieren-
den Worten ankündigen: „Vous voyez sa Hautesse.“ (IV,iii,1081) In einer lan-
gen Replik, die auf der Antithetik von Sonne und Schatten, Macht und Machtlo-
sigkeit, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, Fama und Infamität aufgebaut ist, ver-
sucht er, die Ansprüche der Rebellen zurückzuweisen: 

 
„Qui vous fait assembler pour me donner conseil ?  
L’ombre est-elle en état d’éclairer le soleil ? 
[…] ces gens qui font les braves, 
Se tiennent jour et nuit enfermés dans des caves, 
S’enivrent en secret, n’osent se faire voir, 
De crainte de répondre à la voix du devoir, 
De peur de partager une gloire immortelle,  
S’ils marchaient sur mes pas où l’honneur les appelle.“ (IV,iv,1083-1106) 

 
Während er selbst, wie die Sonne, als erhabenes Beispiel für alle weithin sicht-
bar dasteht, so möchte der junge Sultan verstanden werden, halten sich seine 
Gegner im Schutz dunkler Höhlen versteckt, um ungestört ihren Lastern frönen 
zu können. Orcan, der genau weiß, dass der vermeintlich integere Herrscher in 
Wirklichkeit nächtens daran arbeitet, die bedrohte Stadt klammheimlich zu ver-
lassen, lässt sich jedoch nicht täuschen. Um dem König sein Fehlverhalten als 
Gleichnis verständlich zu machen, greift er die von diesem bemühte Sonnenme-
taphorik auf und kehrt sie gegen ihn. Hobbes’ Staatstheorie des Leviathan, die 

                                                           
61  „Osman paraît en un balcon“, heißt es dort. TRISTAN L’HERMITE: Œuvres complètes. 

S. 517. 
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etwa zur selben Zeit entstand wie Tristans Osman,62 scheint anzuklingen, wenn 
Orcan seinem König erklärt, dass eine Sonne nicht ohne ihre Strahlen denkbar 
sei. Der solare Himmelskörper und seine Strahlen, so Orcan weiter, seien auf 
derart intime Weise miteinander verschränkt, dass ein gegenseitiges Abhängig-
keits- und Bespiegelungsverhältnis bestünde. Leuchtet der Glanz des Herrschers 
hell, so kann Orcans Gleichnis interpretiert werden, werfen die Untertanen den 
Glanz freundlich zurück, verdunkelt sich sein Glanz hingegen, wie in der aktuel-
len politischen Situation, erhält die Rückstrahlung eine destruktive Dimension: 

 
„Seigneur, qui des grands rois es le maître ou l’arbitre, 
Qui te nomme un soleil, te donne un juste titre.  
Mais comme l’on connaît et comme nous voyons,  
De cet astre brillant nous sommes les rayons, 
Puisque notre valeur exprime sa puissance  
Et fait sentir sa bonne ou mauvaise influence.“ (IV,iv,1129-1134) 

 
Neben der astralen Staats- und Herrschaftsmetaphorik greift Orcan noch zu ei-
nem zweiten Bild, um zu verdeutlichen, dass der absolutistische Herrscher für 
ihn zwar unangefochten an der Spitze des Staatsgebildes steht, die einzelnen Un-
tertanen aber konstitutiver Bestandteil des Staatskörpers sind und als solche ei-
nen Anspruch auf Schutz haben.  

 
„Nous pouvons dire aussi que l’empire est un corps  
Composé de cités, d’hommes et de trésors, 
Et que pour lui fournir des forces nécessaires,  
Nous sommes aujourd’hui ses nerfs et ses artères. 
Toi, Seigneur, es son chef qui le dois gouverner,  
Régler ses mouvements et non l’abandonner !“ (IV,iv,1135-1140) 
 
Da sich Osman auch dann noch uneinsichtig zeigt, als die drei Rebellenführer 
versuchen, ihm ihre staatstheoretische Lektion zu vermitteln, kommt es zum be-
kannten fatalen Ende. 

Was bereits verschiedentlich anklang ist ferner die Tatsache, dass die Wahr-
nehmung und die sprachliche Repräsentation Osmans als strahlende Erscheinung 
nicht nur eine politische, sondern auch eine dezidiert erotisch-amouröse Bedeu-
tungsebene innehat. Die Muftitochter ist von der Schönheit des Sultans geblen-

                                                           
62  Vgl. HOBBES, Thomas: Leviathan or the Matter, Forme and Power of a Common 

Wealth Ecclesiasticall and Civil, London: Andrew Crooke 1651. 
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det, seine Gestalt wird von ihr glorifiziert und verklärt. Da der Blick auf den 
Helden im Drama des Siècle classique oftmals auch der Blick eines Liebenden 
ist, soll dem Motiv nun im Kontext von Tristans Osman noch eine detaillierte 
Betrachtung zuteilwerden: Mehr noch als im Bereich der politischen Semantik, 
spielen im Kontext von Liebe und Erotik die Affekte eine entscheidende Rolle. 
Dies ist nicht besonders überraschend, da die Liebe im Frankreich des 17. Jahr-
hunderts selbst als eine komplexe Emotion konzeptualisiert wurde.63 Entspre-
chend unterstreicht die Muftitochter die affektive Wirkung, von der sie glaubt, 
dass Osman sie in den Momenten seiner herophanischen Auftritte allerortens 
hervorruft: 

 
„Je trouve que sa mine éblouit tous les yeux,  
Qu’il semble que ce prince est descendu des cieux,  
Comme un brillant éclair, comme un foudre de guerre, 
Capable de dompter tous les cœurs de la terre.“ (III,i,669-672) 

 
Wenngleich die Muftitochter in der in Stanzenform gefassten Textstelle zu sich 
selbst spricht und die Perspektivität ihrer Wahrnehmung durch Personalprono-
mina sowie die beiden verba dicendi „trouve“ und „semble“ deutlich markiert, 
kommt sie doch zu der verallgemeinernden Aussage, dass Osman allein durch 
seine glänzende Erscheinung in der Lage sei, „de dompter tous les cœurs de la 
terre“. Wie schon auf der politischen Ebene, impliziert das autoritäre Verhältnis, 
das hier insbesondere durch das Wort „dompter“ zur Sprache kommt, eine 
asymmetrische Beziehung zwischen Held und Verehrerin. Als Liebende fühlt 
sich die Muftitochter Osman wie einer Naturgewalt („brillant éclair“) ausgelie-
fert, von seinen Entscheidungen und Handlungen hängt ihr Befinden ab. Das 
Bild vom gottgleichen Herrscher, vom „prince […] descendu des cieux“, wirkt 
insofern von Beginn an kontaminiert, als sich seine Wahrnehmung im Modus 
der Blendung vollzieht. Klingt in der Feststellung, dass „sa mine éblouit tous les 
yeux“, eventuell bereits ein Wissen darüber an, dass die glänzende Erscheinung 
des Helden nur eine täuschende Inszenierung, ein blendender Schein ist, der das 
wahre Sein der Figur verdeckt? Mehrmals geht aus den Aussagen der Muftitoch-
ter zumindest in späteren Passagen des Dramas hervor, dass ihre Faszinination 
für Osman lediglich von dem einen Augenblick herrührt, in dem sie ihn zum ers-

                                                           
63  René Descartes definiert Liebe beispielsweise wie folgt: „L’amour est une émotion de 

l’âme, causée par le mouvement des esprits, qui l’incite à se joindre de volonté aux 
objets qui paraissent lui être convenables.“ DESCARTES: Les passions de l’âme. S. 
201. 
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ten Mal in triumphierender Geste bei seinem Ausritt nach Polen erblickt hatte. 
Den Moment des ersten verliebten Blickes, des innamoramento, ruft sich die 
Liebende gerade dann wieder lebhaft in Erinnerung, als Osmans Tod bereits ab-
zusehen ist. „Il avait de l’éclat autant que le soleil“, so lautet die bereits bekannte 
Bildformel, mit der der Auftritt des Helden, der hier genau genommen ein Ab-
tritt ist, in der dritten Szene des fünften Aktes als ein Ereignis gleichsam kosmi-
schen Ausmaßes beschrieben wird.  

 
„Tout ce mal m’est venu d’avoir ouvert les yeux !  
Un bruit avantageux en ma triste mémoire  
Avait déjà tracé mille traits à sa gloire,  
Lorsque par sa présence et sans aucun dessein  
Il se grava lui-même au milieu de mon sein.  
En un jour triomphant, je le vis ce Monarque,  
Dont le sort glorieux semble braver la Parque. 
Que le jour était beau qui me fut si fatal !  
Je le vis comme en pompe, il sortait à cheval, 
Lorsque pour élever sa haute renommée  
Il menait vers le Nord une puissante armée. 
Jamais les yeux mortels n’ont rien vu de pareil, 
Il avait de l’éclat autant que le soleil.“ (V,iii,1439-1451) 

 
2.2.2 Sein und Schein: Der (faux) éclat der barocken Heldenfigur  
Der instabile Konstruktionscharakter des heroischen Glanzes, mit dem Osman 
versucht, seine Macht zumindest auf Repräsentationsebene zu festigen bzw. zu 
erhalten, wird in Tristans Stück auf mehreren Ebenen thematisiert. Wie bereits 
gezeigt werden konnte, wirkt der Glanz des Helden beispielsweise dadurch kon-
taminiert, dass insbesondere die Muftitochter, die als leidenschaftlich, mitunter 
fast wahnhaft Liebende zu keiner objektiven Wahrnehmung fähig ist – die For-
schung hat sie diesbezüglich nicht zu Unrecht wiederholt mit der Figur der Her-
mione aus Racines Andromaque verglichen64 –, Osman als Lichtgestalt be-
schreibt. Ob die Liebe eine Konsequenz der strahlenden Erscheinung oder die 
geblendete Wahrnehmung eine Konsequenz ihrer Liebe ist, bleibt jedoch unent-
scheidbar. Wenn die Muftitochter das Moment der Blendung betont („sa mine 
éblouit tous les yeux“ (III,i,669)), wird der Glanz im Zwischenbereich von 
Wahrnehmungsobjekt („sa mine“) und Wahrnehmungssubjekt („les yeux“) the-
matisiert. Einiges spricht jedoch dafür, dass Tristan den Glanz Osmans eher als 

                                                           
64  Vgl. maßgeblich: BERNARDIN: Un précurseur de Racine. S. 485ff. 
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Konstruktionsleistung des wahrnehmenden Subjekts, namentlich der Muftitoch-
ter, denn als genuine Eigenschaft des Helden verstanden haben möchte. Zumin-
dest scheint er eindeutig in den theatralen Inszenierungen des Herrschers, allem 
voran in seinen öffentlichen Auftritten, begründet zu liegen. Zwar beteuert die 
Muftitochter in der zweiten Szene des fünften Aktes Osman gegenüber noch, 
dass sie ihn nicht für das liebt, was er durch die Insignien der Macht nach außen 
hin darstellt („je considérais en ta noble personne / Des brillants d’autre prix que 
ceux de ta couronne“ (V,ii,1374-1375)), doch verraten ihre Erinnerungen an den 
Moment des innamoramento nur zu deutlich, dass es gerade der herrscherliche 
Prunk war, der ihre Liebe entstehen ließ („Je le vis comme en pompe il sortait à 
cheval“ (V,iii,1447)). Dem barocken Leitmotiv einer Dialektik von Sein und 
Schein, être und paraître, éclat und faux éclat verpflichtet, entfaltet das Stück 
eine ambivalente „théâtralité du voir“,65 die speziell den Vorgang des Sehens, 
aber auch die Wahrnehmung allgemein problematisiert. In der zuletzt erwähnten 
Replik der Muftitochter, in der sie den Beginn ihrer Liebe Revue passieren lässt 
und beschreibt, wie Osmans Erscheinung sie verführt hat („par tant de vertus et 
de charmes séduite“), ist die Rede von einer sinnlichen Überwältigung der Ver-
nunft („raison“) wie auch der Seele („âme“): 

 
„Tant de charmants appas, de grâces, de merveilles,  
Entrèrent par mes yeux comme par mes oreilles,  
Que ma raison timide à ce premier abord  
Laissa ravir mon cœur sans faire aucun effort,  
Et par tant de vertus et de charmes séduite,  
Se porta d’elle-même à quitter ma conduite. 
Elle laissa mon âme au pouvoir de mes sens“ (V,iii,1456-1462) 

 
Was einer gewissen Ironie nicht entbehrt, ist die Tatsache, dass sich auch Os-
man, mehr noch als die Muftitochter, die als verführte Liebende gewissermaßen 
das Opfer einer politischen Inszenierung ist, vom falschen Glanz einer anderen 
Figur blenden lässt. Bei einem Besuch im Tempel, so erfährt der Leser bzw. Zu-
schauer in der dritten Szene des ersten Aktes, hat sich der junge Sultan in eine 
verschleierte Frau verliebt, die niemand anderes als die Muftitochter selbst ist. 
Dass er einen falschen Eindruck von ihrer Erscheining bekommen und sie ei-
gentlich gar nicht wirklich gesehen habe, wird Osman von seiner Schwester, die 
um die begrenzten Reize der Muftitochter Bescheid weiß, vorgehalten: 

 

                                                           
65  MALLET: „Introduction“. S. 459. 
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„Mais votre amour, Seigneur, se trouve sans exemple !  
Vous vous en êtes pris à la voir dans le temple,  
C’était ne la point voir, on n’a jamais parlé  
Que l’on fut ébloui par un soleil voilé.“ (I,iii,201-204) 

 
Damit aber nicht genug. Dem ersten trügerischen Eindruck im Tempel folgt ein 
zweiter, der von einem gemalten Porträt ausgeht, das die Muftitochter, die Os-
mans Gunst mit allen Mitteln gewinnen möchte, über ihre Vertraute in seine 
Hände hat gelangen lassen. Geblendet vom falschen Glanz des Schönheit vor-
täuschenden Portäts entflammt Osmans Liebe für die Muftitochter in solchem 
Maße, dass er sogar die Pläne zur Flucht aus Konstantinopel aufschiebt: „En vo-
yant son portrait, Osman la crut si belle, / Que son retardement n’est que pour 
l’amour d’elle.“ (I,ii,33-34) Den Warnungen seiner Schwester zum Trotz, dass 
sich die „peinture“ nur allzu schnell als eine „imposture“ erweisen könnte 
(I,iii,205-206), wirbt der Sultan um die Hand der vermeintlichen Schönheit, von 
der er, den eigenen Verblendungszusammenhang punktuell durchaus erahnend, 
sagt, dass er ihrer bislang nur in Form einer medialen Repräsentation hat ansich-
tig werden können: „Cette jeune beauté de charmes si pourvue, / Qu’on m’a re-
présentée et que je n’ai point vue“ (I,iii,177-178). Erst als die schmeichelhaft 
Porträtierte dann leibhaftig vor ihm steht, erkennt er seinen Irrtum, weist die 
Muftitochter brutal zurück und und beschleunigt dadurch seinen eigenen Unter-
gang.  

Dem Motiv der „image fallacieuse“, so eine Formulierung Nicole Mallets,66 
kommt aber nicht etwa nur eine randständige Funktion zu, vielmehr setzt es 
durch die Problematisierung der Leistung medialer Repräsentation an einer zent-
ralen Stelle des Dramas an, die auch in Bezug auf das Heroische relevant ist. 
Gilt für die Verehrung eines Helden und die Liebe zu einer beliebigen Person 
nicht gleichermaßen, dass man als Verehrender bzw. Liebender versucht, dem 
Objekt der Zuwendung zumindest im Abbild habhaft zu werden? Und läuft die-
ses Verlangen nicht per se Gefahr, getäuscht, manipuliert und instrumentalisiert 
zu werden? Der repräsentative Glanz der Kunst ist für Helden wie auch deren 
Verehrer gleichermaßen notwendig wie verhängnisvoll. Anders noch als in Cor-
neilles Cid, in dem die Glanz-Zeichen des Heroischen als wirklichkeitsgesättigte 
Indizes behandelt werden, transportiert Tristans Osman eine profunde Skepsis 
bezüglich des Verhältnisses von repräsentiertem und realem Glanz.  

Aufschlussreich ist in diesem Kontext auch das Motiv des Traumes. An 
mehreren Stellen des Dramas – wie im übrigen auch in allen vier anderen Tra-

                                                           
66  Ebd. S. 459. 
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gödien des Autors67 – spielen Träume eine wichtige Rolle, darunter gleich zu 
Beginn die albtraumhafte Vision der Sultanin. Während sie den bedrückenden 
Traum als „songe prophétique“ (I,ii,30) wertet und ihm dementsprechend einen 
hohen Wahrheitsgehalt beimisst, versucht ihre Vertraute, seinen Trugcharakter 
zu unterstreichen:  

 
„C’est un songe, Madame, un déceveur, un traitre, 
Dont on est garanti dès qu’on l’a pu connaître. 
Toujours à bon augure on prend les plus mauvais ;  
L’image de la Guerre y figure la Paix :  
Ses matières de pleurs montrent que l’on doit rire,  
Et ce qu’il a de doux, est ce qu’il a de pire.“ (I,i,21-26) 

 
Obschon die Frage, welcher epistemologische Stellenwert dem Albtraum der 
Sultanin und Träumen im Allgemeinen zukommt, an dieser Stelle nicht ab-
schließend beantwortet werden soll, scheint es klar, dass der Problematik von Il-
lusion und Wirklichkeit durch die prominente Position, die ihr in den beiden ers-
ten Szenen des Stücks zuteilwird, eine wichtige dramaturgische Funktion zu-
kommt. Leitmotivisch durchzieht das Stück eine Skepsis gegenüber mentalen, 
medialen und auch performativen Formen der Repräsentation. Gleichzeitig wird 
aber – was Louis Marin grundsätzlich im Siècle classique gegeben sieht68 – auch 
die wirklichkeitsschaffende Dimension der repräsentativen Verfahren betont. 
Mit Daniela Dalla Valle konnte bereits gezeigt werden, dass Tristan im Osman 
insofern einer Dramaturgie des Traumes folgt, als das Stück wie eine Realisie-
rung der expositorischen Vision gelesen werden kann.69 

Osmans tragisches Ende liegt zuletzt auch darin begründet, dass er die er-
kenntnisstiftende Funktion seiner Träume gänzlich übersieht. Als seine Schwes-
ter ihm von ihrem „songe furieux“ (I,ii,17) berichten möchte, weist er sie kate-
gorisch zurück. Träume sind für ihn gleichbedeutend mit Lügen, dem eigenen 
„songe épouvantable“ (I,iii,261) misst er deshalb keinerlei Bedeutung bei. An-
ders seine Schwester, die in der ersten Szene des zweiten Aktes das Verhältnis 
von „songe“ und „mensonge“ noch einmal reflektiert und dabei auf das heilige 

                                                           
67  Zum Motiv des Traumes im Kontext von Tristans heroischen Tragödien vgl. grundle-

gend: MOREL, Jacques: „Tristan dans la tradition du songe héroïque“, in: Cahiers 
Tristan L’Hermite 3 (1981), S. 5–10. 

68  Vgl. dazu die Erläuterungen in den Kapiteln II.2.1 und II.2.2 
69  Vgl. DALLA VALLE: „Une relecture d’Osman“. S. 160f. 
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Licht („lumière sainte“) zu sprechen kommt, das die Wahrheit auch im Reich der 
Träume immer kennzeichnen würde:  

 
„Ici dans les replis des nuages d’un songe,  
Je tiens pour vérité ce qui n’est qu’un mensonge,  
Car c’est un accident dont le ciel m’avertit,  
Un avis d’une part qui jamais ne mentit,  
Un rais mystérieux d’une lumière sainte, 
Qui tient enveloppé le vrai parmi la feinte.“ (II,i,321-326)  

 
Während Osman blind für das Licht der Wahrheit ist, das seiner Schwester ge-
wissermaßen im Traum leuchtet, lassen sich Figuren wie die Muftitochter vom 
repräsentativen Glanz Osmans blenden. Was wie ein Traum trügerisch wirkt, of-
fenbart sich in Tristans Tragödie andererseits mitunter als realitätsgesättigter, als 
der Triumphalismus der Auftritte des Helden. Das Fehlen realen Heldentums 
und realer Macht wird durch eine umfassende Produktion und Zurschaustellung 
von repräsentativem Glanz zu kompensieren versucht. In einer Situation, in wel-
cher der gefallene Held sich bereits innerlich von Stadt und Land abgewendet 
hat und von einer heroischen Renaissance im Ausland träumt, zeigt er sich be-
zeichnenderweise besonders häufig öffentlich, indem er als vermeintliche Licht-
gestalt auftritt. Weder die leibliche Präsenz, noch die Repräsentation durch In-
signien, Bilder und theatrale Inszenierungsformen, so kann Tristans Osman 
durchaus auch im Sinne eines metareflexiven Kommentars auf die Möglichkei-
ten und Grenzen literarisch-theatraler Repräsentation gelesen werden, verbürgen 
den Wahrheitscharakter der Virtus des Helden. Wenngleich es dem jungen Sul-
tan partiell nicht an echtem Heldentum mangelt, entpuppen sich seine Visionen 
heroischer Allmacht als die wahren Truggebilde des Stücks.70  
 
2.3   Ein fremder Held? Osman im Kontext der  
  Orientalismus-Mode  
 
Nach den bisherigen Analysen zu verschiedenen textimmanenten Aspekten von 
Heroismus und Heroisierung in Tristans Osman soll im nun folgenden Teil noch 
den zeitgeschichtlichen Kontexten des Stücks Rechnung getragen werden. Mit 

                                                           
70  Der prunkvolle Glanz seiner Macht („éclat pompeux“ (V,i,1272)) wirkt indes nicht 

zuletzt dadurch fragwürdig, dass auch Osmans Nachfolger Mustafa, der als gänzlich 
unheroische Figur eines „obsédé“ (II,ii,407), „insensé“ (V,i,1297) und „dervis hébété“ 
(V,i,1274) einen denkbar schlechten Leumund besitzt, sich im selben Stile inszeniert. 
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Blick auf die dramatische Produktion der Zeit wurde bereits angedeutet, dass 
sich Tristan mit seinem in Konstantinopel handelnden Werk einer regelrechten 
„mode de la tragédie orientalisante“ anschloß.71 Was Dramen zu türkischen Stof-
fen, sogenannte pièces à sujet turc, angeht, lässt sich im frankophonen Raum, in 
dem Gabriel Bounin mit seiner Tragödie La Soltane (1561) bereits Mitte des 16. 
Jahrhunderts ein einflussreiches Referenzmodell geschaffen hatte,72 besonders 
seit den frühen 1620er Jahren eine rege Produktion erkennen. Zu den einschlägi-
gen Werken gehören unter anderem Pierre Mainfrays La Rhodienne, ou la 
cruauté de Soliman (1621),73 Denis Coppées L’assassinat d’Osman (1623),74 
Jean de Mairets Le Grand Soliman, ou la mort de Mustapha (1636),75 Charles de 
Vions Le Soliman (1637),76 Desmares Roxelane (1643),77 Georges de Scudérys 
Ibrahim, ou l’illustre Bassa (1643),78 Nicolas Marys Perside, ou la suitte 
d’Ibrahim Bassa (1644),79 Roland le Vayer de Boutignys Le grand Sélim, ou le 
couronnement tragique (1645)80 und Jean Magnons Le grand Tamerlan et Baja-
zet (1645).81  

Wie anhand dieser Überblicksdarstellung unschwer zu erkennen ist, war 
Tristan auch nicht der erste Dramatiker, der sich mit dem Osman-Stoff ausei-
nandersetzte. 1623 hatte der Belgier Denis Coppée bereits eine Bearbeitung vor-

                                                           
71  BERREGARD: Tristan L’Hermite, „héritier“ et „précurseur“. S. 343. 
72  BOUNIN, Gabriel: La soltane, Paris: G. Morel 1561. Pascale Barthe zeigt, inwiefern 

Bounins kultureller Alteritätsentwurf der identitären Selbstvergewisserung diente: 
BARTHE, Pascale: „«Oriens Theatralis». La France dans le miroir de La Soltane de 
Bounin“, in: BIRBERICK, Anne L. und Russell J. GANIM (Hrsg.): Spectacle, Charlot-
tesville: Rookwood Press 2010, S. 107–120. 

73  MAINFRAY, Pierre: La Rhodienne, ou la cruauté de Soliman, Rouen: D. du Petit Val 
1621. 

74  COPPEE, Denis: L’execrable assassinat perpetré par les Janissaires en la personne du 
Sultan Osman, Empereur de Constantinople, Rouen: R. du Petit Val 1623. 

75  MAIRET, Jean de: Le grand Soliman ou la mort de Mustapha 1636. Die Angaben zu 
Ort und Verlag der Erstausgabe sind heute nicht mehr zu rekonstruieren. 1639 er-
schien eine weitere Auflage bei Augustin Courbé, Paris. 

76  VION, Charles de: Le Soliman, Paris: T. Quinet 1637. 
77  DESMARES: Roxelane, Paris: A. de Sommaville et A. Courbé 1643. 
78  SCUDERY, Georges de: Ibrahim, ou l’illustre Bassa, Paris: N. de Sercy 1643. 
79  MARY, Nicolas: Perside, ou la suitte d’Ibrahim Bassa, Paris: T. Quinet 1644. 
80  LE VAYER DE BOUTIGNY: Le grand Sélim, ou le couronnement tragique. 
81  MAGNON, Jean: Le grand Tamerlan et Bajazet 1645. Die Angaben zu Ort und Verle-

ger der Erstausgabe sind heute nicht mehr zu rekonstruieren. 1648 erschien eine wei-
tere Auflage des Stücks bei T. Quinet, Paris. 
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gelegt, die ihren Ausgangspunkt wiederum in dem zeitgeschichtlichen Ereignis 
des Königsmordes nahm. Die dramatische Bearbeitung der Ereignisse durch 
Coppée sowie eine Vielzahl historiografischer Texte, die in den 1620er-1640er 
Jahren vom gewaltvollen Tod des Sultans berichteten – darunter insbesondere 
Michel Baudiers Inventaire de l’histoire générale des Turcs von 1628,82 der be-
reits mehrfach erwähnte Bericht aus dem Mercure françois von 1623 aber auch 
die Darstellung in Vittorio Siris Il Mercurio, overo historia de' correnti tempi 
von 164483 –, sind mögliche und wahrscheinliche Quellen für Tristans Tragödie. 
Ein weiterer zeitgenössischer Text, der auf Tristans Darstellung orientalischen 
Glanzes und Prunkes einen prägenden Einfluss gehabt haben dürfte, ist überdies 
ein Bericht der Gazette vom 18. April 1640 über die „superbe entrée du Grand 
Vizir“ und den pompösen Empfang des französischen Botschafters in Konstan-
tinopel im Januar desselben Jahres.84 Im Kontext dieser starken Präsenz tür-
kisch-orientalischer Stoffe – 1641 erscheint außerdem der erste Band von Ma-
deleine de Scudérys erfolgreichem heroisch-galanten Roman Ibrahim, ou l'Il-
lustre Bassa – bedient sich Tristan bei seiner Auseinandersetzung mit dem Hero-
ischen der Konstruktion einer kulturellen Inversion. Ähnlich wie die genannten, 
und gleichzeitig anders als die meisten Bühnenautoren der Epoche, die sich, wie 
beispielsweise auch Pierre Corneille, Anleihen bei heroischen Modellen der 
griechisch-römischen Antike oder des christlichen Mittelalters nahmen, präsen-
tiert Tristan als titelgebenden Helden einen osmanischen Sultan und nimmt den 
französischen Leser und Zuschauer mit in die Innenperspektive einer fremden 
Kultur, die im Sinne einer Parallel-Zivilisation aber durch historische Gleichzei-
tigkeit geprägt ist.85 Das Außen, das in Stücken wie dem Cid als Bereich des 

                                                           
82  BAUDIER, Michel: Inventaire de l’histoire generale des Turcs, Paris: A. de Somma-

ville 1628. Es handelt sich hierbei um eine erweiterte Fassung der Originalausgabe 
von 1617. 

83  SIRI, Vittorio: Il Mercurio, overo historia de’ correnti tempi, Casale: Christoforo della 
Casa 1644. 

84  RENAUDOT, Théophraste (Hrsg.): Gazette, Paris: Bureau d’adresse 1640. S. 205ff. 
Das gute Verhältnis zum Osmanischen Reich erklärt sich historisch unter anderem 
dadurch, dass Frankreich die Großmacht am Mittelmeer als Verbündete im Konflikt 
mit Spanien-Habsburg gebrauchen konnte. 

85  In der bereits erwähnten préface zu seinem Stück Bajazet legitimiert Racine, was sich 
auch auf Tristan übertragen lässt, die ansonsten unübliche Praxis, heroische Stoffe aus 
der unmittelbaren Zeitgeschichte zu greifen, durch die räumliche Entfernung zum os-
manischen Kulturkreis: „On peut dire que le respect que l’on a pour les Héros aug-
mente à mesure qu’ils s’éloignent de nous. Major e longinquo reverentia. 
L’éloignement des pays répare en quelque sorte la trop grande proximité des temps. 
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Fremden und Bedrohlichen gekennzeichnet und von einer weitestgehend ver-
trauten heroischen Innenwelt abgegrenzt wird, ist hier das Innen. Im bedrohli-
chen Außenraum, konkret vor den Toren des Serails, stehen dem einsamen Hel-
den mit den intrigierenden und revoltierenden Janitscharen Figuren gegenüber, 
die gerade ihrer christlichen Herkunft und Sitten wegen als unheroisch und un-
ehrenhaft dargestellt werden.  

Gleich mehrfach wird die deheroisierende Diffarmierung der Janitscharen, 
von Osmans Berater ferner als „race mutine“ (IV,i,1013) bezeichnet, aufgegrif-
fen. So beispielsweise auch in der vierten Szene des vierten Aktes, als Osman sie 
selbst als faule Helden-Simulanten („gens qui font les braves“) darstellt, die sich 
lieber im Geheimen betränken („S’enivrent en secret“), statt ihrer Pflicht („voix 
du devoir“) zu folgen. 

 
„Lorsqu’il faut ravager d’étrangères provinces,  
Porter nos alliés, ou châtier des princes  
Et rendre à cet empire un service important, 
Leur corps si paresseux ne se hâte pas tant.  
En ces occasions, ces gens qui font les braves,  
Se tiennent jour et nuit enfermés dans des caves, 
S’enivrent en secret, n’osent se faire voir, 
De crainte de répondre à la voix du devoir, 
De peur de partager une gloire immortelle,  
S’ils marchaient sur mes pas où l’honneur les appelle.“ (IV,iv,1097-1106) 

 
Was in den letzten beiden Versen dieser Replik angesprochen wird, ist die Tat-
sache, dass der Deheroisierung der Janitscharen eine massive Selbstheroisierung 
des Sultans gegenübersteht. Mehrmals unterstreicht Osman dadurch seinen He-
roismus, dass er sich vom Bild eines „prince hébété“ und eines „prince barbare“ 
abgrenzt, in dem durch die Anspielung auf den Weinkonsum unschwer ein 
christlich-abendländischer, oder zumindest ein nach dieser Sitte lebender, Mo-
narch zu erkennen ist: 

 
„Lorsque sur les chrétiens j’ai fait quelque conquête  
Ai-je lâché le pied marchant à votre tête ?  

                                                           
Car le peuple ne met guère de différence entre ce qui est, si j’ose ainsi parler, à mille 
ans de lui, et ce qui en est à mille lieues. C’est ce qui fait par exemple que les Person-
nages Turcs quelque modernes qu’ils soient ont de la dignité sur notre Théâtre.“ 
RACINE: Œuvres complètes. S. 625. 
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Et quelqu’un m’a-t-il vu balancer tant soit peu,  
Pour donner avec vous au jour du plus grand feu ?  
Suis-je un prince hébété, suis-je un prince barbare,  
Voluptueux, ingrat, cruel, injuste, avare,  
Qui de vin chaque jour s’enivre en lieu secret,  
Et que l’on voit au trône avec quelque regret ?“ (III,ii,763-770) 

 
Ist das osmanische Modell des Heroischen, das in Tristans Tragödie so vor allem 
ex negativo an Kontur gewinnt, jedoch wirklich radikal verschieden vom heroi-
schen Leitbild der Zeit, wie es in Figuren wie Corneilles Cid seinen wirkmächti-
gen Ausdruck fand? Oder weicht der Heroismus Osmans trotz der sichtlichen 
Bemühungen des Autors, authentisches osmanisches Brauchtum im Sinne einer 
glaubhaften „couleur locale“ darzustellen,86 letztlich vielleicht doch kaum von 
gängigen französischen Heldenfigurationen der Zeit ab?  

Die Figur des Osman dürfte gerade auch bezüglich ihres kulturellen und 
identitären Profils sehr ambivalent wahrgenommen worden sein. Einerseits han-
delt es sich bei der heroischen Figur um einen Herrscher, der durch stereotype 
Zuschreibungen wie die exzessive Grausamkeit – auch bei Racines Bajazet 
spielt die Vorstellung einer „férocité de la Nation“ noch eine tragende Rolle87 – 
als barbarischer Fremder markiert ist, andererseits folgt sein Denken, Sprechen 
und Handeln größtenteils dem konventionellen französischen Modell heroischer 
vertu und générosité, wie es in vielen Dramen der Zeit unter Betonung primär 
militärisch-aristokratischer Tugenden verhandelt wurde. Wie in anderen ‚orien-
talischen‘ Dramen der Zeit auch, ist das Bild des heroischen Sultans, wie Esin 
Akalin es formuliert, „in a constant state of flux between a powerful and rightful 
ruler and that of a despotic monarch“.88 Der Schluss liegt nahe, dass Tristans 
Osman als nur leicht verfremdeter Spiegel des Eigenen diente, da die Ambiva-
lenz von Tugendhaftigkeit und Verbrechen, Milde und Gewalt auch ein konstitu-
tiver Zug vieler ‚okzidentaler‘ Heldenfiguren der Zeit ist.  

                                                           
86  Insbesondere die Figur des Mustafa, dem als Derwisch seherische Talente zugespro-

chen werden, dient der kulturellen Verfremdung. Zur „onomastique toponymique et 
anthroponymique“, der Tristan darüber hinaus große Aufmerksamkeit schenkt, vgl. 
MALLET: „Introduction“. S. 454.  

87  RACINE: Œuvres complètes. S. 626. 
88  AKALIN, Esin: „The Ottoman Phenomenon and Edward Said’s Monolithic Discourse 

on the Orient“, in: BAŞ, Işıl und Donald C. FREEMAN (Hrsg.): Challenging the 
boundaries, Amsterdam: Rodopi 2007, S. 111–124. Hier S. 217. 
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Mit wenigen Ausnahmen wie Corneilles Cinna ou la clémence d’Auguste ist es 
jedoch so, dass die ambivalente Heldenfigur nicht gleichzeitig auch Souverän 
ist, im Gegenteil: Wie auch im Cid sind viele konfliktbereite Dramenhelden in 
struktureller Opposition zur Figur des Monarchen konstruiert, dem tendenziell 
eher die Funktion des vermittelnden Ausgleichs zukommt. Dass Osman wie der 
Cid eine handlungsmächtige und charismatische Herrscher- und Heldenfigur ist, 
der weder agonale noch transgressive Züge fehlen, lässt sich vor diesem Hinter-
grund gerade dadurch erklären, dass Tristan seine Tragödie in ein fremdes kultu-
relles Setting transponiert hat. Vor der exotischen Kulisse des Serails ist zuläs-
sig, was in einer vertrauten abendländischen Konfiguration schwer vorstellbar 
ist: die Kreation der heroischen Figur eines Souveräns, der einerseits durch das 
exzessive Maß seiner Gewaltanwendung Züge eines ‚orientalischen‘ Despoten 
trägt, sich andererseits aber nur unwesentlich vom heroischen Ideal der généro-
sité unterscheidet, das in der französischen Literatur und Gesellschaft der Zeit 
ansonsten normative Funktion besitzt. Im exotischen Sultansgewand, so lässt 
sich schlussfolgern, verbirgt sich letztlich also eine durchaus bekannte Heldenfi-
gur. 

Wie anhand der Analyse der Auftrittsszenen des Stücks deutlich wurde, ist 
es aber gleichzeitig so, dass Osman insofern fremdartig erscheint, als er mit sei-
nen „mille brillants qui sont d’un autre prix“ (III,ii,746) die Grenzen des Wahr-
nehmbaren und Begreifbaren sprengt. Im Anschluss an Andrea Polaschegg, die 
in ihrem Beitrag zur literatur- und kulturwissenschaftlichen Orientalismus-
Forschung kulturell-identitäre von hermeneutischer Alterität analytisch unter-
scheidet,89 kann die Figur des Sultans im zeitgenössischen französischen Kon-
text damit als gleichzeitig kulturell identisch bzw. eigen und hermeneutisch 
fremd beschrieben werden. Die exotische Fremdartigkeit des osmanischen Sul-
tans dient letztlich nur der Bestätigung des bekannten heroischen Wertesystems, 
das Eigene spiegelt sich nur im Fremden. Neben dieser eingeschränkten kulturel-
len Alterität greift bei der Heldenfigur aber eine starke hermeneutische Alterisie-
rung durch literarische Verfahren der Auratisierung und Sakralisierung. Insbe-
sondere wenn von seinen öffentlichen Auftritten die Rede ist, erscheint der Held 
in seinem strahlenden und blendenen Glanz als eine Figur, die sinnlich und vor 
allem rational nicht zu fassen ist: „Mais cette belle taille et cet air magnifique“, 
so heißt es an der betreffenden Stelle im Bericht des Boten, der Osmans Auftritt 
vor den Toren des Palastes wiedergibt, „[é]blouissaient les yeux et frappaient les 
esprits“ (III,ii,723-745). Den Helden umgibt eine besondere Aura, die ihn aus 

                                                           
89  Vgl. POLASCHEGG, Andrea: Der andere Orientalismus: Regeln deutsch-morgen-

ländischer Imagination im 19. Jahrhundert, Berlin: de Gruyter 2005. Insbes. S. 41ff. 
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dem Bereich des Profanen in die Sphäre des Sakralen hebt. In den Momenten 
seiner Herophanien wirkt er wie eine gottgleiche Gestalt, die alle Menschen mit 
ihrem Glanz blendet: 

 
„Je trouve que sa mine éblouit tous les yeux,  
Qu’il semble que se prince est descendu des cieux,  
Comme un brillant éclair, comme un foudre de guerre, 
Capable de dompter tous les cœurs de la terre.“ (III,i,669-672) 

 
Ruft man sich an dieser Stelle Boileaus weiter oben ausführlicher dargestellte 
Definition des Sublimen in Erinnerung,90 treten einige frappierende Ähnlichkei-
ten hervor. In seinem Traktat definiert dieser das Sublime im Kontext der Rheto-
rik erst als „cet extraordinaire et ce merveilleux qui frape dans le discours, et qui 
fait qu’un ouvrage enleve, ravit, transporte“,91 in der Folge weitet er es anhand 
des Beispiels eines starken Eindrucks von Licht und Glanz in der Malerei auf 
weitere Bereiche der Ästhetik aus. Nicht nur fungiert der Blitz, mit dem Osman 
verglichen wird („Comme un brillant éclair“), bei Boileau als Inbegriff einer 
sublimen Erscheinung, auch auf Wirkungsebene gibt es genug Entsprechungen, 
um Osman im Boileau’schen Sinne als eine Figur des Sublimen zu beschreiben. 
Mit seinem faszinierenden Glanz und seinen „dons rares et merveilleux“ 
(III,i,614) löst Osman starke Emotionen aus, die eine rationale Rezeption er-
schweren und erscheint so im Modus hermeneutischer Fremdartigkeit.  

Daran, dass der unfassbare Glanz der heroischen Erscheinung nicht nur ein 
Problem für die Wahrnehmung, sondern auch für die künstlerische Darstellung 
ist, erinnert Pilippe Quinault – wie bereits gesehen – im Prätext der épître an den 
Grafen von Bussy-Rabutin, den er Tristans Osman voranstellte: „Je suis forcé de 
vous avouer qu’il est presque impossible de bien figurer la splendeur des clartés 
qui nous éblouissent comme les vôtres“.92 Mit dieser Variation des in der 
Enkomiastik weit verbreiteten Topos der Ineffabilität versucht Quinault, auch 
den Adressaten seines Widmungsbriefs in den hermeneutisch problematischen, 
dafür aber gesellschaftlich idealen Status eines glänzenden Helden zu erheben, 
den Tristans tragische Dramenfigur letztlich selbst nicht halten kann. 
 

                                                           
90  Vgl. dazu die Ausführungen in Kapitel II.2.3 dieser Arbeit. 
91  BOILEAU-DESPREAUX: Œuvres complètes. S. 338. 
92  TRISTAN L’HERMITE: Œuvres complètes. S. 464. 
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3.  THOMAS CORNEILLE: TIMOCRATE –  
 DIE ZWEI NAMEN DES HELDEN 

 
Thomas Corneilles Timocrate kommt in der Saison 1656/1657 zuerst im Théâtre 
du Marais, wenig später dann – was eine absolute Ausnahme darstellt – zusätz-
lich auch im Hôtel de Bourgogne auf die Bühne und wird mit etwa 80 Auffüh-
rungen zu einem der größten Erfolge der Dekade und des Jahrhunderts.1 Das 
Stück verhandelt das Heroische dabei auf eine neue, überraschende Art und 
Weise. Im historischen Kontext der Jahre unmittelbar nach der Fronde reagiert 
es auf eine politische und kulturelle Situation, in der das traditionelle Ethos eines 
dezidiert aristokratisch und militärisch geprägten Heldentums in eine legitimato-
rische Krise geraten ist und nicht mehr uneingeschränkt als Ideal wahrgenom-
men wird.2 Während in früheren Stücken seines älteren Bruders, wie Le Cid, 
Horace und Nicomède, aber auch Tristans Osman die Ehre des Helden in ent-
scheidendem Maße an den Taten bemessen wird, die er im kriegerischen Kon-
text vollbringt, spielt nun auch eine Eigenschaft eine Rolle, die dem Heroischen 
lange Zeit untergeordnet, wenn nicht sogar diametral entgegengesetzt war: die 
Gefühlsbegabung und Liebesfähigkeit des Helden. Im Zuge einer Affirmation 
des Soziabilitätsideals des honnête homme und vor dem Hintergrund von sich 
auf breiter Front durchsetzenden kulturellen Strömungen wie der Galanterie und 
der Preziosität entwickelt Thomas Corneille in seinem Timocrate ein Modell von 
Heldentum, das sich einerseits zwar noch der agonalen Tradition der heroischen 
Tragödien und Tragikomödien der Zeit vor der Fronde verbunden zeigt, anderer-

                                                           
1  Selbst der junge König erschien mit seinem Gefolge im Théâtre du Marais, um einer 

Aufführung beizuwohnen, was eine große Ausnahme darstellte. Den überraschenden 
Erfolg des Stücks und seine Auswirkung auf Corneilles weiteres Theaterschaffen be-
schreibt: LE CHEVALIER, Gaël: La conquête des publics. Thomas Corneille, homme 
de théâtre, Paris: Classiques Garnier 2012. S. 19ff. David Collins und Ziad Elmarsafy 
thematisieren ebenfalls den Erfolg des Stücks und bezeichnen es beide als „smash hit 
of the century“. Vgl. COLLINS, David A: Thomas Corneille: protean dramatist, The 
Hague: Mouton 1966. S. 67.; ELMARSAFY: The Histrionic Sensibility. S. 93. Eine 
Synthese verschiedener Versuche, die Aufführungsgeschichte des Stücks genau zu re-
konstruieren, bietet: BROOKS, William: „The Tradition of Timocrate and the History 
of the Marais Theatre in 1657“, in: Modern Language Review 69 (1974), S. 56–63. 

2  Vgl. dazu: DESCOTES, Maurice: „Le Timocrate de Thomas Corneille (1656). La stabi-
lisation du public“, Le public de théâtre et son histoire, Paris: Presses Universitaires 
de France 1964, S. 91–126. Insbes. S. 103ff. 
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seits aber, was ein Novum ist, die Bereitschaft zur Liebe heroisch semantisiert.3 
Auch viele seiner späteren Werke, darunter beispielsweise Darius (1659), Per-
sée et Démétrius (1662), Théodat (1673) und La mort d'Achille (1673) sind noch 
von diesem neuen Bild des Helden geprägt. Da die höchst ambivalente Verbin-
dung von kriegerischem Heroismus und gefühlsbetonter Galanterie auch auf den 
Autor, der ja gewissermaßen mit dem Heldenbild seines um 19 Jahre älteren 
Bruders sozialisiert worden war, wie ein performativer Selbstwiderspruch ge-
wirkt haben dürfte – so ließe sich spekulieren –, kommt es in dem Stück zur 
Aufspaltung der zentralen Heldenrolle in die Doppelrolle Timocrate/Cléomène.4 
Jacques Scherer zufolge „repose [[t]oute l’intrigue] sur le fait que Timocrate, qui 
attaque le royaume d’Argos, et Cléomène, qui le défend, sont une seule et même 
personne.“5 Diese Beobachtung lässt sich aber insofern ergänzen, als der mit 
zwei verschiedenen Namen auftretende Held nicht nur zugleich Angreifer und 
Verteidiger, sondern auch furchteinflößender Krieger und zartbesaiteter Liebha-
ber ist. Wenngleich diese Art von Heldentum, wie bereits erwähnt, ein Novum 
im Bereich der Tragödie darstellte und ein Spiel mit doppelten Identitäten im 
Theater der Zeit hauptsächlich den komischen Gattungen vorbehalten war,6 

                                                           
3  Sandrine Blondet zeigt, welche Widerstände noch in Thomas Corneilles Vorgänger-

generation gegen die Verbindung traditioneller Vorstellungen des Heroischen mit 
dem gerade aufkommenden Konzept der Galanterie existierten. Vgl. BLONDET: 
„‚Gardons-nous de faire un Antoine d‘un Alexandre’. Galanterie et héroïsme antique 
sur les scènes parisiennes (1630-1640)“. 

4  Jörn Steigerwald zeigt, dass Rollenspiele in der Literatur der Galanterie ab 1650 all-
gemein an Bedeutung gewannen. Vgl. STEIGERWALD, Jörn: Galanterie. Die Fabrika-
tion einer natürlichen Ethik der höfischen Gesellschaft (1650-1710), Heidelberg: 
Winter 2011. S. 90ff. Thomas Corneille bedient sich dieses galanten Spiels in einer 
Großzahl seiner Stücke, wobei davon immer die zentrale Heldenfigur betroffen ist. 
Nicht selten unterstreicht die unklare Identität – wie zum Beispiel bei Persée et Dé-
métrius – den moralischen Zwiespalt des Helden zwischen Liebes- und Untertanen-
pflichten. 

5  SCHERER: La Dramaturgie classique en France. S. 56.  
6  Eine klare Gattungsbestimmung gestaltet sich als schwierig. Yves Giraud zeigt, dass 

Timocrate eher die Mermale einer Tragikomödie als die einer Tragödie aufweist. In 
seiner Einführung hebt er hervor, dass „la pièce ne s’intitule « tragédie » que pour des 
raisons d’opportunité ou de convention dramatique assez superficielles“. Vgl. 
CORNEILLE, Thomas: Timocrate, tragédie, hrsg. v. Yves GIRAUD, Genève: Droz 
1970. S. 35. Zu den konzeptionellen Schwierigkeiten des in der Forschung geläufigen 
Terminus der„tragédie galante“ vgl. grundlegend: REVAZ, Gilles: „Peut-on parler de 
tragédie « galante » (1656-1667) ?“, in: XVIIe siècle 216/3 (2002), S. 469–484. Wie 
John Alexander zeigt, der Corneilles Stück als „romantic comedy“ tituliert, wurde 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


THOMAS CORNEILLE: TIMOCRATE | 243 
 

 

konnte sich Thomas Corneille bei seinem Stück, das Alain Viala zu Recht als ei-
ne „tragédie très « romanesque »“ bezeichnet,7 an einem literarischen Modell 
orientieren, das im Bereich der Prosa seit den 1630er Jahren bekannt war und 
insbesondere zur Jahrhundertmitte einen enormen Publikumserfolg erlebte.8 Wie 
der Autor im Brief an den Leser dezidiert hervorhebt,9 ist Timocrate nicht nur 
vage vom Personal der später als roman héroïque bzw. heroisch-galanter Roman 
bezeichneten Textgattung inspiriert, vielmehr stellt sein Drama eine Adaptation 
der Episode um Alcamène/Alcimedon und Ménalippe aus dem Roman Cléopât-
re von Gautier de Costes de La Calprenède dar, der zwischen 1647 und 1658 in 
zwölf Bänden erschienen war.10 Im vierten Buch des achten Teils von La Cal-
prenèdes roman fleuve wird die Geschichte des heroischen Kriegers Alcamène 
erzählt, der Ménalippe unter dem falschen Namen Alcimedon entgegentritt, um 
durch diese List ihre Gunst zu erwerben.11 Während die Romanvorlage, die ih-
rerseits von Georges de Scudérys Tragikomödie Le Prince déguisé (1635/1636) 
inspiriert war,12 den Konventionen des roman héroïque entsprechend viele 
Passagen beinhaltet, in denen die Protagonisten ausführlich über diverse Aspekte 

                                                           
Timocrate 1683 in einer deutschen Fassung von Christoph Kormart unter dem Titel 
Timocrates bezeichnenderweise als Komödie adaptiert. Vgl. dazu: ALEXANDER, 
John: „The Language of the Pickelhering: A German Adaptation (1683) of Thomas 
Corneille’s Timocrate“, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift 52/4 (2002), 
S. 463–476. Vgl. ebenfalls: ALEXANDER, John: „Christoph Kormart’s ‚Timocrates‘: 
a German Baroque comedy rediscovered“, in: Wolfenbütteler Barock-Nachrichten 
20/1 (1993), S. 33–35.  

7  VIALA, Alain: La France galante. Essai historique sur une catégorie culturelle, de ses 
origines jusqu’à la Révolution, Paris: Presses Universitaires de France 2008. S. 80. 
Bereits Antoine Adam wies bezüglich des Timocrate darauf hin, dass „Thomas Cor-
neille fut, semble-t-il, le premier à discerner […] un réveil du romanesque héroïque. “ 
Vgl. dazu: ADAM, Antoine: Histoire de la littérature française au XVIIe siècle. 
L’époque de Pascal, Paris: Del Duca 1966. S. 337. 

8  Vgl. dazu grundlegend: BANNISTER: Privileged Mortals. 
9  Vgl. dazu CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 60. Die von Yves Giraud besorgte 

Ausgabe des Textes liegt den folgenden Analysen zugrunde. 
10  Da die Romanteile zur selben Zeit bei verschiedenen Verlegern erschienen sind, wei-

chen die Angaben bezüglich der Publikationsdaten gelegentlich leicht voneinander ab.  
11  Vgl. dazu: LA CALPRENEDE, Gautier de Coste de: Cléopâtre, Bd. 7/8, Genf: Slatkine 

1979. S. 325–432. 
12  Yves Giraud zeigt überzeugend, inwiefern „[c]es trois œuvres constituent […] und 

chaîne“. CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 17ff. 
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der Liebe räsonieren, jagt Corneilles Stück von Peripetie zu Peripetie.13 Aller-
dings zeichnet sich auch Letzteres durch eine auffällige Präsenz der Liebesthe-
matik aus, die dazu qualitativ deutlich anders perspektiviert wird, als dies etwa 
im Cid noch der Fall war. 

Bevor es nun im Folgenden darum gehen wird, sowohl inhaltliche als auch 
formale und historisch-kontextuelle Aspekte des Stücks genauer zu untersuchen, 
soll noch ein kurzer Blick auf einen satirischen Text von Nicolas Boileau-
Despréaux geworfen werden, der als Kritik an Formen des galanten Heldentums 
verstanden werden muss, wie es im roman héroïque, aber auch in Corneilles 
Timocrate seinen Ausdruck gefunden hat. Im Dialog Les héros de roman, ent-
standen in den Jahren 1664 und 1665, unterhalten sich die Hadeswächter Pluton 
und Minos und der Philosoph Diogenes über die heroischen Persönlichkeiten, 
die die Unterwelt besiedeln. Statt mit erhabenen und würdevollen Erscheinun-
gen, so stellen die Hadeswächter zu ihrer großen Verwunderung fest, haben sie 
es zunehmend mit eitlen, verzärtelten und schwärmerischen Wesen zu tun, die 
nach dem Maßstab des traditionellen, militärisch geprägten Verständnisses „nul 
caractère des héros“ mehr besitzen.14 In einer zentralen Textpassage bringt Plu-
ton Diogenes gegenüber sein Erstaunen darüber zum Ausdruck, dass die Liebe 
bei den Helden der Gegenwart, womit Figuren wie La Calprenèdes Alcamène 
oder auch Madelaine de Scudérys Grand Cyrus ebenso wie Thomas Corneilles 
Timocrate gemeint sind, nun als zentrale „vertu héroïque“ gehandelt wird:  

 
„PLUTON. […] Continuons la revue de nos héros, et sans plus nous donner la peine, 
comme nous avons fait jusqu’ici, de les interroger l’un après l’autre, puisque les voilà tous 
reconnus véritablement insensés, contentons-nous de les voir passer devant cette balus-
trade et de les conduire exactement de l’œil dans mes galeries, afin que je sois sûr qu’ils y 
sont ; car je défends d’en laisser sortir aucun, que je n’aie précisément déterminé ce que je 
veux qu’on en fasse. Qu’on les laisse donc entrer, et qu’ils viennent maintenant tous en 
foule. En voilà bien, Diogène. Tous ces héros sont-ils connus dans l’histoire ? 
DIOGÈNE. Non ; il y en a beaucoup de chimériques mêlés parmi eux.  
PLUTON. Des héros chimériques ! et sont-ce des héros ? 
DIOGÈNE. Comment ! si ce sont des héros ! Ce sont eux qui ont toujours le haut bout 
dans les livres et qui battent infailliblement les autres. 
PLUTON. Nomme-m’en par plaisir quelques-uns. 

                                                           
13  Konrad Schoell hebt ebenfalls die „komplizierte Struktur mit den zahlreichen überei-

nandergeschobenen Peripetien“ hervor: SCHOELL, Konrad: Die französische Komö-
die, Wiesbaden: Athenaion 1983. S. 84. 

14  BOILEAU-DESPRÉAUX: Œuvres. S. 308.  
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DIOGÈNE.Volontiers. Orondate, Spitridate, Alcamène, Mélinte, Britomare, Mérindor, 
Artaxandre, etc. 
PLUTON. Et tous ces héros-la ont-ils fait vœu, comme les autres, de ne jamais 
s’entretenir que d’amour ? 
DIOGÈNE. Cela seroit beau, qu’ils ne l’eussent pas fait ! Et de quel droit se diroient-ils 
héros, s’ils n’étoient point amoureux ? N’est-ce pas l’amour qui fait aujourd’hui la vertu 
héroïque ?“15 

 
In der mit mehreren Jahren Abstand verfassten Vorrede zu seinem Dialog geht 
Boileau dann noch dezidierter auf die literarhistorischen Kontexte und Implika-
tionen seiner Satire ein. Während er für Honoré d’Urfés Astrée, den er als Be-
gründer einer Literatur des Gefühls und der Innerlichkeit wähnt, viel Lob übrig-
hat, spart er nicht mit Kritik an den Verfassern der romans héroïques, darunter 
auch La Calprenède. Sein Hauptvorwurf zielt dabei auf die seiner Ansicht nach 
unwürdige Art, mit der die betreffenden Autoren ihr heroisches Personal han-
deln, vor allem aber sprechen lassen:  

 
„On vantoit surtout ceux de Gomberville, de La Calprenède, de Desmarets et de Scudéri. 
Mais ces imitateurs s’efforçant mal à propos d’enchérir sur leur original, et prétendant en-
noblir ses caractères, tombèrent, à mon avis, dans une très-grande puérilité ; car, au lieu de 
prendre, comme lui [d’Urfé], pour leurs héros, des bergers occupés du seul soin de gagner 
le cœur de leurs maîtresses, ils prirent, pour leur donner cette étrange occupation, non-
seulement des princes et des rois, mais les plus fameux capitaines de l’antiquité, qu’ils 
peignirent pleins du même esprit que ces bergers, ayant, à leur exemple, fait comme une 
espèce de vœu de ne parler jamais et de n’entendre jamais parler que d’amour. De sorte 
qu’au lieu que d’Urfé dans son Astrée, de bergers très-frivoles avoit fait des héros de ro-
man considérables, ces auteurs, au contraire, des héros les plus considérables de l’histoire 
firent des bergers très-frivoles, et quelquefois même des bourgeois, encore plus frivoles 
que ces bergers.“16 

 
Wenngleich es sich bei den Helden in Thomas Corneilles Timocrate natürlich 
nicht wirklich um „bergers très-frivoles“ handelt,17 die Figuren vielmehr eine ei-
gentümliche Mittelstellung zwischen den traditionell militärisch geprägten und 

                                                           
15  Ebd. S. 302.  
16  Ebd. S. 284. 
17  In der Burleske Le Berger extravagant (1652), einer Dramatisierung des gleichnami-

gen Romans von Charles Sorel (1627), entwickelt Thomas Corneille Figuren, die dem 
Typus eines „berger très-frivole“ deutlich näher kommen. 
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den von Boileau parodierten Modellen einnehmen, sind die pointierten Abgren-
zungen doch geeignet, um der Spezifik des Heroischen, wie es im Timocrate 
verhandelt wird, in einer ersten, approximativen Weise habhaft zu werden.18 

 
3.1 Spannungen und Transformationen des Heroischen 
 
Das ambivalente Heldenkonzept des Timocrate soll im Folgenden mit Blick auf 
zwei zentrale Themenkomplexe untersucht werden: Erstens wird es darum ge-
hen, die bereits skizzierte Verbindung von kriegerischen und galanten Charakte-
ristika genauer zu bestimmen, und zweitens soll die sozialgeschichtlich zu per-
spektivierende Opposition von naissance und mérite, die vor dem Hintergrund 
des Machtverlusts der aristokratischen Eliten und des Einflussgewinns des Bür-
gertums in der Zeit nach der Fronde eine entscheidende Rolle in Bezug auf die 
Legitimation von Heldentum spielt, einer eingehenden Analyse unterzogen wer-
den. Für beide im weiteren Sinne ethischen Themenkomplexe gilt gleicherma-
ßen, dass in ihnen Spannungen eines sich wandelnden Heldenkonzeptes zum 
Ausdruck kommen – Spannungen, für die nicht zuletzt auch die identitäre Auf-
spaltung des Helden ein deutliches Indiz ist. 

 
3.1.1 Der Held als erhabener Krieger und galanter Liebhaber 
Wie bereits hervorgehoben, ist Thomas Corneilles Timocrate ein Werk, das dem 
Phänomen des Heroischen eine zentrale Stellung zuweist. Bereits eine onomasti-
sche Interpretation des Titels liefert erste Anhaltspunkte dafür, dass es sich bei 
der titelgebenden Figur, die höchstens vage an die historische Person des 
Timocrates von Rhodos angelehnt ist,19 im emphatischen Sinne um eine heroi-
sche Figur handelt: Der Name, der sich aus den beiden griechischen Wörtern 
timê und kratos zusammensetzt, verweist auf die Ehre (timê), die dem Helden 
seiner Stärke (kratos) wegen zuteilwird. Die These Myriam Dufour-Maîtres, 

                                                           
18  Boileau ist mit seiner Kritik der ‚Galantisierung‘ traditioneller Helden in der Zeit 

nicht alleine. In einer 1668 publizierten Abhandlung über Racines Tragödie Alexand-
re le Grand (1665) äußert sich beispielsweise auch Charles de Saint Évremond ent-
setzt über ein „spectacle indigne“, in dem „le courage d’un Heros amolly par ses lar-
mes et les soupirs“ gezeigt werde. SAINT-EVREMOND: Œuvres meslées. S. 131. 

19  In seiner grundlegenden, wenngleich teils veralteten Studie zum dramatischen Œuvre 
Thomas Corneilles betont schon Gustave Reynier, dass insbesondere die Figuren der 
romanesken Stücke ohne Rücksicht auf etwaige historische Vorlagen entwickelt wur-
den. Vgl. dazu: REYNIER, Gustave: Thomas Corneille, sa vie et son théâtre, Paris: 
Hachette 1892. S. 145. 
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derzufolge „les héros de Thomas […] modestement humanisés et rendus à une 
forme de médiocrité“ seien,20 erscheint bereits vor diesem Hintergrund sehr frag-
lich. Zwar lassen sich in der Tat entscheidende Differenzen zur Heldenkonzepti-
on insbesondere des frühen Pierre Corneille nachweisen, die „médiocrité“ ist 
dennoch nicht das bestimmende Charakteristikum Timocrates. Ganz im Gegen-
teil handelt es sich auch bei diesem Helden um eine Figur, die in vielerlei Hin-
sicht außergewöhnlich ist.  

Anders als in Stücken wie Le Cid und Osman, in denen der Held an Markie-
rungen wie dem Glanz von Beginn an als solcher zu erkennen oder doch zumin-
dest zu erahnen ist, bleibt der Heldenstatus der Figur im Timocrate indes bis zur 
letzten Szene des vierten Aktes ungeklärt. Das dramaturgische Grundmotiv eines 
„personnage héroïque double“21 lässt den Status von Heldentum allgemein als 
prekär erscheinen und macht es möglich, dass Timocrate, der unter dem Namen 
Cléomène bereits ein gefeierter Held, ein „Héros si grand, si renommé“ 
(V,iv,1792) ist, noch lange Zeit als Tyrann gehandelt wird.22 Die allererste Szene 
des Stücks, in der sich Nicandre – eine Figur, die für das Thema des Heroischen 
ebenfalls von Bedeutung ist – mit seinem Vertrauten Arcas unterhält, begründet 
die Gegenüberstellung des „Héros“ Cléomène (I,i,7) und des „Tyran“ Timocrate 
(I,i,22). Obwohl Nicandre zuerst noch an einem Bericht über das plötzliche Auf-
tauchen des als vermisst geltenden Cléomène zweifelt („Mais es-tu bien certain 

                                                           
20  DUFOUR-MAITRE, Myriam: „Présentation“, in: DUFOUR-MAITRE, Myriam (Hrsg.): 

Thomas Corneille (1625-1709) : une dramaturgie virtuose, Mont-Saint-Aignan: 
Presses Universitaires de Rouen et du Havre 2014, S. 7–28. Hier S. 23. 

21  ODDON, Marcel: „Les tragédies de Thomas Corneille. Structures de l’univers des per-
sonnages“, in: Revue de la Société d’Histoire du Théâtre 37 (1985), S. 199–213. Hier 
S. 206. 

22  Jacques Scherer weist in Anbetracht der Gattungskonventionen der Jahrhundertmitte 
darauf hin, dass es sich im Falle des Timocrate um eine Doppelrolle, und nicht um ei-
ne bloße Verkleidung handelt: „Le déguisement, trop peu noble, ne s’introduit guère 
dans la tragédie. Il y est remplacé par des substitutions de personnes tout aussi peu 
vraisemblables.” Vgl. SCHERER: La Dramaturgie classique en France. S. 376. Geor-
ges Forestier vergleicht Corneilles Timocrate mit der Tragikomödie Le Prince déguisé 
von Georges de Scudéry (1635/1636) und unterstreicht ebenfalls, dass das Motiv des 
„déguisement“ innerhalb der ernsten Gattungen, der er beide Stücke zurechnet, bei 
Corneille und seiner Generation weniger ostentativ eingesetzt wurde. Ab den 1640er 
Jahren sei, wie im Fall des Timocrate, eine zentrale Doppelidentität die Regel, der im 
Gegenzug jedoch eine gesteigerte dramaturgische Bedeutung zukomme. Vgl. dazu: 
FORESTIER, Georges: Esthétique de l’identité dans le théâtre français (1550-1680) : le 
déguisement et ses avatars, Genève: Droz 1988. S. 31–32. 
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que ce soit Cléomène ? / Tes yeux t’ont pû trahir.“ (I,i,1-2)) und damit das für 
das gesamte Stück bestimmende Thema der Verwechslung einführt, ist er selbst 
es, der sich täuschen lässt. Seiner Freude über die unvermutete Unterstützung, 
die die Präsenz Cléomènes im bevorstehenden Krieg gegen die Truppen 
Timocrates zu bedeuten verspricht, verleiht er dadurch Ausdruck, dass er ein he-
roisierendes respektive ein deheroisierendes Porträt der beiden vermeintlich ge-
gensätzlichen Figuren zeichnet:  

 
„Jamais une si haute et vaste renommée 
Par de nobles exploits ne fut mieux confirmée,    
Et dans toute la Grèce il est fort peu d’Estats 
Qui pour mieux s’affermir n’aient employé son bras. 
Partout son grand courage a contraint la victoire 
De suivre ses désirs et respecter sa gloire, 
Et bien plus souhaité qu’il n’éstoit attendu   
Ce vaillant Cléomène enfin nous est rendu. 
La justice des Dieux par son retour éclate: 
Ils s’en veulent servir pour perdre Timocrate. 
Ce lâche Roy de Crète attaquant cet Estat 
Veut d’un père perfide achever l’attentat ;   
Déjà devant Argos sa flotte ose paroistre, 
Mais l’orgueilleux Tyran n’en est pas encor maistre“ (I,i,9-22) 

 
Der „vaillant Cléomène“, dessen „haute et vaste renommée“ durch seine „nobles 
exploits“ und seinen „grand courage“ begründet wird, könnte kaum heroischer 
porträtiert sein. Seine Haltung wie auch seine Taten sprechen für sich. Dem ge-
genüber wird das Bild eines zwar stolzen („orgueilleux“), dabei aber alles andere 
als heroischen Gegenspielers gezeichnet. Der „lâche Roy de Crète“ wird als Ab-
kömmling eines „père perfide“ abgewertet, sein Angriff auf die Stadt als „atten-
tat“ bezeichnet. Durch die rhetorische Strategie der kontrastiven Gegenüberstel-
lung gewinnt dergestalt sowohl die glorifizierte Figur Cléomènes als auch die 
dämonisierte Figur Timocrates an Profil. Den gesamten ersten Akt über wird die 
Opposition zwischen den beiden vermeintlichen Kontrahenten auch in den Re-
den der anderen Figuren zugespitzt. Der „illustre Cléomène“ (I,ii,150) wird unter 
anderem als „bras toujours vainqueur“ (I,iv,395) bezeichnet, die unbestrittene 
kriegerische Fähigkeit Timocrates erscheint dagegen in einem kritischeren Licht: 
An das Bild des zürnenden Zeus anschließend und damit die zerstörerische und 
bedrohliche Dimension exzeptioneller Machtfülle unterstreichend, wird er mit 
einer Metapher des Schrecklich-Erhabenen als stets handlungsbereiter Monarch 
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und Krieger dargestellt: „Il tient la foudre en main toute preste à lancer“, weiß 
beispielsweise einer seiner Widersacher zu berichten (I,iii,228).23 Das stark ne-
gativ gefärbte Bild wird in der Folge allerdings von Timocrate selbst zum Posi-
tiven hin gewendet. Ériphile gegenüber, deren Herz er gewinnen möchte, ent-
wirft er in der Rolle Cléomènes das Porträt eines heroischen Monarchen, der 
sich sowohl durch sein Ethos („grandeur d’âme“, „courage“) und seine Virtus 
(„mérite“, „vertus“) als auch durch seinen Stand („Trône“) auszeichnet: 

 
„Tout mon Rival qu’il est, j’ay peine à le haïr, 
Car comme enfin de soy le mérite est aimable, 
Si quelque chose en moi vous paroist estimable,    
Si ce zèle en mon cœur par la gloire produit 
De quelque grandeur d’âme a mérité le bruit, 
Il la possède toute, avec cet avantage 
Qu’assis dedans un Trône où brille son courage, 
De ce premier éclat ses exploits revestus    
Donnent un double prix à ses moindres vertus.“ (II,iv,828-836) 

 
Es ist kein Zufall, wenn Thomas Corneille seine Figur an dieser Stelle auf die 
Glanz-Metaphorik zurückgreifen lässt, um den Heroismus Timocrates zu unter-
streichen. Wie bereits in der vorhergehenden Generation von Autoren wie Pierre 
Corneille, Jean de Rotrou oder auch Tristan L’Hermite, fungiert die „aesthetics 
of éclat“, so eine glückliche Formulierung Ziad Elmarsafys,24 auch bei Thomas 
Corneille als visueller Ausdruck des Heroischen. Im Fall des Timocrate erhält 
der heroische Glanz dadurch noch besondere Strahlkraft, dass der Glanz der 
Herrschaft hinzutritt und ihm so einen „double prix“ verleiht.25 Die Bilder, die 
Cléomène in leuchtenden Farben zu zeichnen vermag, verfehlen ihre Wirkung 
nicht. Wenngleich Ériphile lange nicht von ihrer vehementen Opposition zu 

                                                           
23  Das Bild des schrecklich-erhabenen Kriegers, der einem zürnenden Gott gleich für 

Zerstörung sorgt, wird mehrfach aufgerufen, so beispielsweise auch in der vierten 
Szene des dritten Aktes, als Nicandres Vertrauter Arcas vom Kampf mit Timocrate 
berichtet: „Contre nous Timocrate a paru comme un foudre, / Qui renverse, qui brise, 
et réduit tout en poudre“. (III,iv,1026-1027) Vgl. zur Ästhetik des Erhabenen bzw. des 
Sublimen die Ausführungen im Theorieteil dieser Arbeit, Kapitel II.2.2 

24  ELMARSAFY: The Histrionic Sensibility. S. 112. 
25  Das Motiv des Herrschaftsglanzes, das den heroischen Glanz der Tugend komplemen-

tieren kann, spielt auch in anderen Stücken Thomas Corneilles eine Rolle, so zum 
Beispiel bei Darius, wo der Titelheld die Abhängigkeit vom Prestige der hohen Ge-
burt insbesondere im zweiten Akt beklagt.  
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Timocrate ablässt, deuten in der vierten Szene des vierten Aktes erste Anzeichen 
darauf hin, dass ihr Hass durch Anerkennung und zunehmend auch durch Liebe 
verdrängt wird: 

 
„De tout ce qu’a d’éclat la grandeur de courage, 
Timocrate lui seul possède l’avantage. 
Comme il sait avec gloire en régler la chaleur,   
Sa prudence est toûjours égale à sa valeur, 
Partout il fait briller une vertu parfaite, 
Il est illustre et grand, mais il est Roi de Crète“ (IV,iv,1498-1503) 

 
Timocrates „grandeur de courage“, Inbegriff der traditionellen Vorstellung vom 
Heroischen, besitzt einen „éclat“, seine „vertu parfaite“ bringt er zum Glänzen 
(„briller“). Der Glanz des Helden ist dabei aber nicht nur ein ausgestrahlter, son-
dern auch ein wahrgenommener Glanz. Timocrate/Cléomène tut alles dafür, um 
in den Augen Ériphiles als Held zu erscheinen, mehr noch: Im verliebten Glän-
zen ihrer Augen sucht er nach einem bestätigenden Reflex seines eigenen Glan-
zes. Gaël le Chevalier hat deshalb zumindest hinsichtlich des Timocrate Recht, 
wenn er schreibt, dass „[d]ans la logique spéculaire qui guide les héros du dra-
maturge, l’amour accomplit la gloire en la révélant dans les yeux d’une altérité 
singulière, celle de l’amante“.26 Allgemein lässt sich der „regard qui fonde la 
gloire et la rend lumineuse aux yeux de tous“27 als ein Charakteristikum des He-
roismus im Timocrate beschreiben. Obwohl Ériphile stets die Hauptadressatin 
der visuellen Glanz-Inszenierungen des Helden ist, stehen auch andere Figuren 
unter ihrer Wirkung. So zum Beispiel Nicandre, der seine Feindseligkeit gegen-
über Timocrate im Laufe des Stücks aufgibt und ihn schließlich sogar unter-
stützt. 

Ohne an dieser Stelle weiter auf die einzelnen, auf reichlich komplizierte Art 
miteinander verwickelten Schritte hin zur Aufdeckung der wahren Identität von 
Cléomène bzw. Timocrate und seiner finalen Anerkennung durch die Granden 
von Argos einzugehen,28 soll nun versucht werden, die ambivalenten Züge der 
einen Heldenfigur, die sich hinter den beiden Rollen verbirgt, herauszuarbeiten. 

                                                           
26  LE CHEVALIER, Gaël: „De l’idéologie à la théâtralité : la mise en jeu du « politique » 

dans le théâtre de Thomas Corneille“, Contributions Journée d’études „Théâtre et 
politique“, Paris: Université Paris IV - Sorbonne 2008, S. 1–6. Hier S. 4.  

27  Ebd. S. 4. 
28  Erst in der siebten Szene des vierten Aktes kommt es zum aveu: „Cléomène n’est 

plus, connoissez Timocrate“. (IV,vii,1583) 
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Konnten die bisherigen Textstellen insbesondere das kriegerische Profil des 
großmütigen Helden belegen – nichts anderes als militärische Heldentaten sind 
mit den „exploits“, die Cléomène (I,i,10) und Timocrate (II,iv,835) gleicherma-
ßen zugeschrieben werden, gemeint –, sind an dieser Stelle nun auch verstärkt 
die Eigenschaften zu nennen, die den Helden als einen galanten Liebhaber und 
vollendeten honnête homme kennzeichnen.29 In der vierten Szene des ersten Ak-
tes entwickelt Cléomène Nicandre gegenüber eine regelrechte Liebeskasuistik 
und versucht, diesem verständlich zu machen, wieso er zuvor – für alle überra-
schend – Partei für die Verbindung von Ériphile und Timocrate ergriffen hat, 
obwohl er die Prinzessin selbst liebt. Nachdem er nochmals die Macht hervor-
hebt, die Ériphile über seine Gefühle besitzt („J’aime, hélas ! de mon sort 
connoissant la bassesse, / Ne dois-je pas trembler à nommer la Princesse ?“ 
(I,iv,401-402)), versucht er Nicandre verständlich zu machen, dass die Unter-
stützung des vermeintlichen Kontrahenten Timocrate paradoxerweise als Aus-
druck seiner Liebe zu verstehen sei: 

 
„L’amour qu’au désespoir la raison abandonne, 
S’attache à ce qu’il oste, et non à ce qu’il donne. 
C’était toujours beaucoup, pour flatter ma douleur, 
Que faire à trois rivaux partager mon malheur.“ (I,iv,421-424) 

 
In ähnliche Erklärungsnöte gerät der galante Held, als er in der vierten Szene des 
zweiten Aktes auf Ériphile trifft, und ihr Gründe dafür nennen muss, wieso er 
seine Geliebte einem Rivalen anempfiehlt. Gerade dass er dem Thron zuliebe, 
den nur Timocrate der Prinzessin bieten kann, selbstlos auf seine Liebe verzich-

                                                           
29  Gaël le Chevalier betont auch mit Blick auf Timocrate, dass die Helden Thomas Cor-

neilles sich sowohl kriegerisch als auch galant verhalten: „Les héros de Thomas Cor-
neille peuvent être à la fois galants et héroïques. Il ne faudrait pas ainsi ramener les 
personnages de Thomas Corneille, dans une vision simplificatrice, à de tendres ga-
lants qu’aucun intérêt supérieur ne peut contraindre.” Vgl. LE CHEVALIER: „De 
l’idéologie à la théâtralité : la mise en jeu du « politique » dans le théâtre de Thomas 
Corneille“. S. 3. Bereits Yves Giraud arbeitete den heroischen Synkretismus treffend 
heraus: „Le héros de la pièce possède – accumule même – toutes les vertus du parfait 
honnête homme : il est amant soumis, respectueux et constant, plein d’une grandeur 
d’âme généreuse et rayonnante, il a la valeur invincible de l’homme d’action, la fine 
ingéniosité de l’homme d’esprit, l’élocution aisée et élégante de l’homme de salon.” 
Vgl. CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 37–38.  
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tet, stellt er als einen Dienst an der Geliebten dar.30 Dieser Dienst trägt als ruhm-
reicher, einer „vertu commune“ nicht zugänglicher „effort si beau, si grand“ 
gleichsam heroische Züge:  

 
„Renoncer pour l’amour au soin de sa fortune, 
N’est que le foible effet d’une vertu commune ; 
On a veu mille Amants dans ses moindres douceurs 
Trouver la pente aisée au mépris des grandeurs, 
Et pour l’objet aimé, sans que rien les étonne,    
Quitter parents, amis, Sceptre, Trône, Couronne, 
Mais il est inoüy peut-estre avant ce jour 
Qu’aucun ait immolé l’amour même à l’Amour. 
Pour consacrer mon nom au Temple de Mémoire, 
C’est à moi que le Ciel en réservait la gloire ;    
Il la devoit sans doute à ma fidélité, 
Et j’ose jusques-là flatter ma vanité, 
Que d’un effort si grand, si beau, si peu croyable, 
S’il vous fist seule digne, il m’a fait seul capable.“ (II,iv,781-794) 

 
Wie diese paradoxe Liebeskasuistik eindrucksvoll belegt, ist Cléomène ein Held, 
der nicht nur auf dem Schlachtfeld zu glänzen weiß.31 Deutlicher noch als an der 
Figur des Cléomène/Timocrate lässt sich das Konzept eines zugleich kriegeri-
schen und galanten Helden jedoch an der Nicandres ablesen. Als ein Prinz ohne 
Königswürde macht er sich letztlich vergeblich Hoffnung auf die Hand Ériphi-
les, in die er – wie beinahe alle anderen männlichen Protagonisten auch32 – un-

                                                           
30  Perry Gethner betont den Stellenwert, den das Liebesopfer allgemein im Konzept der 

galanten Tragödien Thomas Corneilles einnimmt. Vgl. dazu: GETHNER, Perry: „Per-
version de l’amour galant dans les tragédies de Thomas Corneille“, in: DUFOUR-
MAITRE, Myriam (Hrsg.): Thomas Corneille (1625-1709) : une dramaturgie virtuose, 
Mont-Saint-Aignan: Presses Universitaires de Rouen et du Havre 2014, S. 191–202. 
Insbes. S. 191. 

31  Das traditionsreiche Motiv der Liebe als Kriegsdienst erhält dann bei Persée et Dé-
métrius eine noch zentralere Bedeutung. Besonders hinsichtlich der Figur des Dé-
métrius verschmelzen amouröse und kriegerisch-politische Semantiken miteinander. 

32  Ériphile hat, was den Stellenwert der Liebesthematik im Stück verdeutlichen kann, 
insgesamt vier Bewerber: Nicandre, Cresphonte, Léontidas und Cléomène/Timocrate, 
wobei Cléomène und Timocrate sogar lange Zeit noch als zwei verschiedene Aspiran-
ten auftreten. 
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sterblich verliebt ist.33 Gleich in der ersten Szene des Stücks, der bereits erwähn-
ten Unterredung zwischen Nicandre und Arcas, erfährt der Zuschauer und Leser 
von der Liebe des jungen Prinzen zu Ériphile: „[L]a voir c’est l’aimer“ (I,i,39). 
Nicht zuletzt um die Gunst Ériphiles zu erwerben und eine Heirat mit ihr trotz 
der Standesdifferenz zumindest theoretisch möglich zu machen, spricht sich Ni-
candre deshalb vehement gegen das mit einem Heiratsgesuch verbundene Frie-
densangebot Timocrates aus und zeigt sich bereit, dem Gegner mit heroischer 
Entschlossenheit entgegenzutreten:  

 
„L’hymen du Roy de Crète est un noir attentat.    
Mais ce n’est pas assez d’en rejetter la honte, 
Dans un plus haut orgueil ne souffrons pas qu’il monte, 
Et pour luy mieux apprendre à ne pas s’élever, 
Bravons cet Ennemy qui pense nous braver.“ (I,iii,240-244) 

 
Als eine Figur, die selbst Ansprüche auf einen Heldenstatus geltend macht, 
kennt Nicandre die Logik von Heroisierungen und Deheroisierungen und ver-
sucht, seinen Rivalen sprachlich herabzusetzen. Die avisierte Heirat wird in se-
mantischer Opposition zur heroischen Symbolik des Glanzes als „noir attentat“ 
bezeichnet, den Bestrebungen Timocrates, sich als besonders tapferer Krieger im 
Sinne einer vertikalen Machtsemantik über alle anderen zu erheben, wird früh 
entgegengewirkt („ne souffrons pas qu’il monte“). Der kühne und stolze Angrei-
fer soll dabei mit seinen eigenen Mitteln, d.h. mit einer „belle audace“, geschla-
gen werden: 

 
„Lorsqu’il offre la paix, offrons-luy le combat ;    
Par là dès aujourd’huy prévenant sa menace, 
Estonnons sa fierté par une belle audace“ (I,iii,260-262) 

 
Inszeniert sich Nicandre der Königin gegenüber in dieser frühen Szene als ent-
schlossener Krieger, der sein Tun an den militärisch-aristokratisch geprägten 
Werten von grandeur d’âme, générosité, honneur und gloire ausrichtet und das 
Wohl von Stadt und Land zu verteidigen bereit ist, schlägt er in Gegenwart des 

                                                           
33  Als eine weniger ‚romaneske‘, dafür aber von seiner Haltung und seinen Taten her 

nicht minder heroische Figur, die in der letzten Szene des Dramas von Timocrate als 
ebenbürtiger „Rival généreux“ anerkannt wird (V,viii,1994), stellt Nicandre eine ver-
hältnismäßig nahbare und lebensweltliche Heldenfigur dar, die sich im historischen 
Kontext in besonderer Weise zur Identifikation geeignet haben dürfte. 
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Objekts seiner Liebe in der zweiten Szene des zweiten Aktes einen anderen Ton 
an und deklariert, eben jene Werte des Heroischen der Liebe unterordnen zu 
wollen. Die „grandeur d’âme“, ein Leitbegriff des Heroischen, ist ihm sogar „o-
dieux“, wo sie seinem Gefühl im Weg zu stehen droht: 

 
„Souffrez que je renonce à cette grandeur d’âme, 
Dont le charme pour moy n’a rien que d’odieux, 
S’il luy faut immoler un espoir glorieux.“ (II,ii,618-620) 

 
Um den unliebsamen Verehrer auf Distanz zu halten, erinnert Ériphile Nicandre 
jedoch an jene heroischen Werte, die er selbst als Liebender von sich weist: 
„Soûmettez hautement à la gloire, à l’honneur“ (II,ii,631), empfiehlt sie ihm, 
verbunden mit dem Ratschlag, den Glanz seines Heldenlebens für immer zu ver-
teidigen: „Défendez jusqu’au bout l’éclat de vostre vie“ (II,ii,633). Nach diesen 
Belehrungen besinnt sich der junge Prinz wieder auf seine militärische Helden-
rolle und widersetzt sich im ereignisreichen dritten Akt entschieden den kreti-
schen Angreifern. Erst überwindet er, was in der zweiten Szene des dritten Aktes 
berichtet wird, mit Trasille den obersten General der feindlichen Armee („c’est 
par sa valeur que Trasille soûmis“ (III,ii,956)), dann kämpft er, wie man in der 
dritten Szene des dritten Aktes von der besorgten Königin erfährt, noch alleine 
„avec éclat“ gegen Timocrate, als alle anderen bereits aufgegeben haben: 

 
„Nicandre avec éclat en dispute la gloire, 
Et contre Timocrate il employe à son tour 
Ce qu’inspire aux grands cœurs et l’honneur et l’amour, 
Mais comme sur luy seul tout l’Estat se repose, 
Son péril de mon trouble est la plus juste cause“ (III,iii,1011-1015) 

 
Wenn die Königin hier feststellt, dass sich Nicandre durch ein heroisches Ver-
halten ausgezeichnet habe, das an Ehre und Liebe gleichermaßen ausgerichtet 
sei, nennt sie genau die Maximen, an denen der Prinz sein Handeln ausrichtet. 
Dass diese beiden Maximen aber nicht, wie sie suggeriert, harmonisch miteinan-
der zu verbinden sind, sondern vielmehr in Widerspruch zueinander geraten, 
macht die Tragik der Situation Nicandres aus. Wenn er in der siebten Szene des 
dritten Aktes sein Dilemma benennt, scheint sogar eine ansonsten kaum vorhan-
dene Parallele zum Helden des Cid auf:34  

                                                           
34  Strukturelle und motivische Ähnlichkeiten zu weiteren Stücken von Pierre Corneille 

fassen Maurice Descotes und Gaston H. Hall zusammen. Vgl. DESCOTES: „Le Timo-
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„O d’un cœur partagé mortelle inquiétude, 
Que dans leurs intérests engagent tour à tour 
Par un effort égal et l’honneur et l’amour !“ (III,vii,1223-1225)  

 
Wenngleich in Thomas Corneilles Timocrate also zumindest partiell eine Nähe 
zur Heldenkonzeption der Vorgängergeneration aufschimmert, muss zusammen-
fassend noch einmal nachdrücklich betont werden, dass gerade der Stellenwert 
und die Präsenz, die dem Phänomen der Liebe eingeräumt wird, geeignet ist, um 
die Spezifik des neuen, galanten Heldenbildes herauszustellen. Weder Pierre 
Corneilles Rodrigue, noch Tristan L’Hermites Osman hätten so über die Liebe 
und ihre differenzierten Gesetzmäßigkeiten räsoniert, wie dies bei 
Cléomène/Timocrate und Nicandre der Fall ist. Im Gegenteil: Während die Lie-
be im Timocrate das höchste Ziel des Helden darstellt,35 wird es in den Stücken 
von Pierre Corneille und Tristan L’Hermite als ein gleichwertiges Prinzip oder 
sogar als eine zu überwindende Macht verhandelt. Dass im Timocrate die Para-
doxien der Liebe selbst zum Thema gemacht, und diese nicht mehr primär in Re-
lation zu anderen Prinzipien wie Ehre, Ruhm, Tugend und Heldentum betrachtet 
wird, kann allgemein als bestimmendes ethisches Prinzip der von Galanterie und 
Preziosität geprägten Dramen des jüngeren Corneille angesehen werden.36 

                                                           
crate de Thomas Corneille (1656). La stabilisation du public“. S. 122f.; HALL, H. 
Gaston: „Verisimilitude and Aesthetic Coherence in Thomas Corneille’s Timocrate“, 
in: HOWARTH, William D., Ian MCFARLANE und Margaret MCGOWAN (Hrsg.): Form 
and Meaning: Aesthetic Coherence in Seventeenth-Century French Drama: Studies 
Presented to Harry Barnwell, Amersham: Avebury 1982, S. 92–98. Hier S. 97. 

35  Gaël le Chevalier hat Recht, wenn er die Liebe im Timocrate als Vollendung des He-
roischen interpretiert: „La vertu du héros est en quelque sorte inaccomplie si elle ne 
trouve dans l’amour le moyen de se transformer en gloire.” Vgl. LE CHEVALIER: „De 
l’idéologie à la théâtralité : la mise en jeu du « politique » dans le théâtre de Thomas 
Corneille“. S. 4. Ähnlich, wenngleich etwas allgemeiner, äußert sich David Collins: 
„Thomas Corneille’s heroes and heroines strive for moral perfection not in spite of 
their love but because of it.“ Vgl. COLLINS: Thomas Corneille. S. 52. Viele Heldenfi-
guren Thomas Corneilles sind auch bereit, für ihre Liebe hohe Risiken einzugehen, so 
etwa im Fall von Darius, wo der vermeintlich unstandesgemäße Titelheld es wagt, um 
die Gunst der Königstochter zu werben. 

36  Magali Brunel legt beispielsweise anhand der Tragödie Stilicon (1660) anschaulich 
dar, wie Thomas Corneille durch die Fokussierung auf die Werte und Motive der Ga-
lanterie zu einer „évolution des modèles héroïques de la tragédie“ beitrug. Vgl. 
BRUNEL, Magali: „Stilicon de Thomas Corneille: Du récit de la cruauté au plaisir ga-
lant de l’ingéniosité“, in: Littératures classiques 77 (2012), S. 213–228.  
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3.1.2 Heldentum zwischen naissance und mérite 
Außer durch das Spannungsverhältnis von kriegerischem Heroismus und Galan-
terie ist Corneilles Timocrate an zentraler Stelle auch durch eine Auseinander-
setzung mit der Frage nach dem Unterschied von ständisch attribuiertem und in-
dividuell erworbenem Heroismus gekennzeichnet. Was hat größeren Einfluss auf 
die Anerkennung einer Figur als Held? Verbürgt die Zugehörigkeit zu Familie 
und Stand die Heldenhaftigkeit oder geben die tatsächlich vollbrachten Helden-
taten den Ausschlag? Als Leitbegriffe einer im Text markierten Opposition, die 
von den aristokratischen Eliten im historischen Kontext nicht unbedingt als sol-
che gedeutet wurde – gerade die Zugehörigkeit zum Adel verpflichtete ja gewis-
sermaßen zum Heldentum – sind hier naissance, sang, nom, rang auf der einen, 
exploit, mérite, vertu auf der anderen Seite zu nennen.  

Erste Hinweise zur Beantwortung dieser Fragen sind der épître zu entneh-
men, die Thomas Corneille Henri II de Lorraine, dem fünften Herzog von Guise, 
zueignete. Der Herzog, der als einer der prominentesten und einflussreichsten 
Vertreter des Hochadels ein beliebter Adressat für die Widmungsbriefe und Pa-
negyriken verschiedener Künstler war – auch Tristan L’Hermite zählte, wie ge-
zeigt werden konnte, zeitweise zu seinen Protegés – wird in dem Paratext stark 
heroisiert. Nachdem Thomas Corneille eingangs unterstreicht, dass bereits die 
Familie des Herzogs voll von „grands Personnages“ und die Reihe seiner Ahnen 
eine lückenlose Ansammlung von „Héros“ sei, hebt er in der Folge den Status 
der „seule personne de V.A. [Votre Altesse]“ gesondert hervor. Alle Mitglieder 
des Hauses Guise seien, wie man den Geschichtsbüchern entnehmen könne, 
leuchtende Beispiele der heroischen Lebensführung, der Adressat des Wid-
mungsbriefes übertrahle sie jedoch alle durch seine „grandeur d’âme“, seine 
„haute générosité“ und andere „dons excellens“. Die Achtung und Wertschät-
zung, die dem „grand Prince“ allgemein entgegengebracht würden, so Corneilles 
Pointe, „semblent estre moins un droit de vostre Naissance que le caractère de 
vostre Vertu“. Wenngleich der heroischen Fama der Familie umfassend Tribut 
gezollt wird, stehen die individuellen Verdienste des glorifizierten Herzogs doch 
eindeutig im Zentrum des Enkomiums: 

 
„Si l’on jette les yeux sur ces grands Personnages, dont avec les éminentes qualitéz vous 
avez hérité le sang et ce fameux nom de GUISE, on n’admire pas moins de Héros que 
vous pouvez compter d’Ayeux, et le nombre des miracles de leurs vies n’est réglé que par 
celuy de leurs actions. Toutes nos Histoires nous en fournissent à l’envy les pompeuses et 
surprenantes images, mais de quelques vives couleurs qu’elles s’étudient à les faire briller, 
elles ne nous représentent rien en eux tous de si grand ny de si achevé, dont nous ne 
voyions aujourd’huy avec estonnement les merveilles glorieusement ramassées en la seule 
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personne de V.A. Cette inimitable grandeur d’âme qui règne dans tous vos sentiments, 
cette haute générosité qui se rend inséparable de tout se que vous faites, et tant d’autres 
dons excellens dont le Ciel s’est plû à se montrer si libéral en vostre faveur, sont 
d’irréprochables témoins de cette vérité, et les rayons secrets de cette Majesté brillante qui 
nous fait respecter en vous un grand Prince, semblent estre moins un droit de vostre Nais-
sance que le caractère de vostre Vertu.“37 

 
Kann diese Betonung des Prinzips der vertu zulasten jener der naissance nun 
aber als Präfiguration der Verhandlung der Frage im Drama gelten? Oder vertre-
ten Corneille bzw. die Figuren seiner Fiktion im Stück selbst möglicherweise ei-
ne ganz andere Position?  

Die Stelle, an der das Thema zum ersten Mal explizit und ausgiebig disku-
tiert wird, ist die erste Szene des zweiten Aktes. Im Gespräch zwischen Ériphile 
und ihrer Vertrauten geht es um Cléomène und Timocrate, die beide um die 
Hand der Prinzessin werben, jedoch – was sich dank der finalen Anagnorisis in 
der siebten Szene des vierten Aktes, in der die wahre Identität der beiden Figu-
ren aufgedeckt wird, als hinfällig erweist – von unterschiedlichem Stand sind. 
Während eine Heirat mit dem kretischen König Timocrate Ériphile den „éclat 
d’une double Couronne“ (II,i,474) verspricht, ist Cléomène lediglich ein „Grec 
inconnu qu’un peu de renommée / A peint illustre et grand“ (II,i,557-558). Der 
kriegerische Verdienst, der „éclat de sa gloire“ allein, so die Argumentation der 
Vertrauten, reiche noch lange nicht aus, um Cléomène einer Heirat mit der 
Thronfolgerin würdig zu machen: 

 
„Car Cléomène enfin, quoy qu’on en veuille croire, 
Doit toute son estime à l’éclat de sa gloire, 
[…] 
Et qui, n’étant point Prince, aspireroit en vain 
À mériter l’honneur de vous donner la main.“ (II,i,553-560)  

 
Der Infantin im Cid nicht unähnlich, die sich lange Zeit über Hoffnungen auf ei-
ne Verbindung mit Rodrigue macht, der ihrem königlichen Stand nicht angemes-
sen ist, hält Ériphile wider vernünftiger, an der Staatsräson orientierter Gründe 
an ihrer Liebe fest. Sie bewertet Cléomène, der ihr als „Héros glorieux“ er-
scheint, nicht nach seinem standesspezifischen gesellschaftlichen Status, sondern 
nach seinen Taten und Leistungen. Statt der obskuren naissance zählt für Ériphi-
le der glänzende mérite des illustren Helden.  

                                                           
37  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 55. 
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„Et lors ma passion pour me séduire mieux,   
M’offrant dans Cléomène un Héros glorieux 
Sans voir ce qu’il estoit, sans le vouloir connoistre, 
Je voyois seulement ce qu’il méritoit d’estre.“ (II,i,575-578) 

 
Mit diesen Argumenten, die Ériphile dazu dienen, ihre illegitime Leidenschaft 
zu rechtfertigen,38 operiert an zwei späteren Stellen im Drama auch der qua sei-
nes mérite verehrte und geliebte Held selbst. Wenngleich der unter falscher 
Identität auftretende Timocrate in Wahrheit ja selbst als König an der Spitze 
Kretas steht, argumentiert er Ériphile gegenüber prinzipiell meritokratisch. Nicht 
allein durch seine herrscherliche Macht, sondern durch den außerordentlichen 
Glanz seines Heldentums will er die Prinzessin für sich gewinnen. Als er ihr, 
verkleidet als Cléomène, in der vierten Szene des zweiten Aktes sich selbst an-
empfiehlt, hebt er entsprechend nicht seinen Stand, sondern seinen heroischen 
Wert hervor, der anhand des „bon courage“ und der „nobles exploits“ zu bemes-
sen sei. Zwei weitere Bewerber, die Könige Léontidas und Cresphonte, hätten 
dagegen „rien en eux par-delà la naissance“: 

 
„Hélas ! vous plaignez-vous de cette préférence, 
Quand ils n’ont rien en eux par-delà la naissance, 
Rien dont un bon courage ait lieu d’estre jaloux, 
Hors l’illustre projet de soûpirer pour vous ? 
Ayant à succomber sous un revers insigne,    
Ma flamme a creu devoir ne céder qu’au plus digne, 
Et je laisse, Madame, à juger qui des trois 
A fait parler pour luy de plus nobles exploits.“ (II,iv, 801-808) 

 
In einem angespannten Wortwechsel, der durch eine Reihe von Stichomythien 
auch metrisch betont wird, verteidigt Cléomène an einer späteren Stelle des 
Stücks Nicandre gegenüber seine meritokratische Ideologie. Auch um vom Ge-
heimnis seiner wahren Identität abzulenken, macht der Held mit Nachdruck 

                                                           
38  Als im Verlauf des Stücks die Enttäuschung über Cléomène wächst, der ihr ja eine 

Heirat mit Timocrate vorschlägt, ändert sich die Einstellung Ériphiles. Im Monolog 
der Stanzen, der in der ersten Szene des dritten Aktes ihre innere Zerrissenheit ver-
deutlichen soll, fasst sie den wütenden Entschluss, den „mérite“ Cléomènes nun doch 
nicht sehen und anerkennen zu wollen. Im Sinne ihrer Vertrauten wendet sie sich im 
Geiste mit folgenden Worten an den Helden: „Tu peux par ton mérite égaler une Rey-
ne, / Mais tu n’as pas le nom de Roy.“ (III,i,911-912) 
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deutlich, dass er seinen Wert („qui je suis“) allein an seinem Verdienst („méri-
ter“) gemessen wissen möchte. Unter jenen, die durch ihre hohe „naissance“ für 
sich werben, so sein rhetorisch raffiniertes, den ludischen Effekt eines Wort-
spiels nutzendes Argument, befänden sich viele „courages mal nez“: 

 
„CLÉOMÈNE. Je tâche à mériter avant que de prétendre. 
NICANDRE. De ce que vous valez nous étions trop instruits.    
CLÉOMÈNE. Pas tant qu’il ne fallust montrer mieux qui je suis. 
NICANDRE. Dans vos premiers exploits éclate tant de gloire... 
CLÉOMÈNE. J’avais lieu de douter qu’on les en voulust croire. 
NICANDRE. Vous pouviez éclaircir le rang que vous tenez. 
CLÉOMÈNE. La naissance est l’appuy des courages mal nez.“ (IV,iii,1379-1385) 

 
Den Kodex des Heroischen abschließend noch einmal zitierend, nennt Cléomène 
die Ehre als zentrale Triebfeder seines Handelns: „J’ay fait ce que l’honneur me 
sembloit ordonner.“ (IV,iii,1393) Diese bedingungslose Fokussierung auf den 
Erwerb von kriegerisch-heroischer Ehre ist es auch, die von der Königin als der 
höchsten politischen Instanz auf sehr unkonventionelle Art und Weise belohnt 
wird.39 Vor dem Hintergrund der massiven Bedrohungssituation durch die Ar-
mee Timocrates verspricht sie demjenigen die Hand ihrer Tochter, der die Ge-
fahr bannt und Argos vor dem Untergang bewahrt. Da in der Auseinanderset-
zung mit dem kriegerischen Timocrate vor allem agonale Qualitäten zählen, geht 
sie durch ihr Versprechen das Risiko ein, ihre Tochter unstandesgemäß mit dem 
tapfersten der Kombattanten zu vermählen. In der sechsten Szene des dritten Ak-
tes wird dann tatsächlich klar, dass Cléomène sein Alter Ego in einem Kampf 
von Mann zu Mann besiegt hat („Après quelque combat je l’oblige à se rendre“ 
(III,vi,1167)), worauf er die Hand der Prinzessin einfordert. Den Einwand Ni-
candres – der als Prinz ohne Herrschaftsanspruch zwar selbst schlechte Chancen 
auf die erhoffte Vermählung hat, seinen Rivalen aber dennoch auszustechen ver-
sucht –, dass Cléomène nicht die richtige Abstammung vorweisen könne, erwi-
dert dieser mit einer Anspielung auf die hohe Geburt, die er als Timocrate in 
Wirklichkeit vorweisen kann:  

 
„Cette ambition mesme est un illustre signe, 
Que ce que je suis né ne m’en rend pas indigne, 

                                                           
39  Anne d’Autriche war im Entstehungskontext des Stücks im übrigen zwar nicht mehr 

offiziell Regentin, besaß aber – was durchaus Einfluss auf die starke Figur der Mo-
narchin gehabt haben dürfte – noch immer großes politisches Gewicht.  

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


260 | GLANZ UND BLENDUNG             

 

Et qu’il n’est point de Prince à qui l’éclat du sang   
Ait dans toute la Grèce acquis un plus haut rang.“ (III,vi,1178-1181) 

 
Das Argument, das letztlich den Ausschlag dafür gibt, dass die Königin in die 
Hochzeit ihrer Tochter mit dem „Grec inconnu“ einwilligt, hat allerdings weni-
ger mit dem „éclat du sang“, als mit dem Glanz der heroischen Virtus zu tun. 
Die Heldentaten sind es, so auch die Königin, die den Wert einer Person ausma-
chen, nicht ihre Geburt. Wer sich wie ein Prinz verhält, habe es verdient, auch 
als solcher behandelt zu werden: „Qui dans le champ d’honneur tel qu’un Prince 
a paru, / Alors qu’il se dit l’estre, est digne d’estre crû“ (III,vi,1196-1197). In-
dem Cléomène mit Nachdruck unterstreicht, dass er alleine es war, der das Land 
vor dem Untergang bewahrt hat, präsentiert er sich vor der Königin als ein auto-
nomes und handlungsmächtiges, ein mutiges und tapferes, mit einem Wort: als 
ein heroisches Individuum, das nicht auf fremde Hilfe angewiesen ist, um seine 
Herausforderungen zu bestehen: „Je tiens tout de moy seul, et ne dois rien aux 
autres.“ (III,vi,1191) 

Wird der Glorifizierung eines meritokratischen, standesungebundenen Hel-
dentums letztlich aber nicht dadurch die Grundlage entzogen, dass die finale 
Anagnorisis die monarchische Standesethik wieder ins Recht setzt? Verhält sich 
Cléomène möglicherweise nur so heroisch, weil er als König von Kreta qua Ge-
burt dazu prädestiniert ist? Gerade weil Heldenhaftigkeit und hoher Stand im 
historischen Kontext dem Verständnis der sozialen Eliten zufolge mitnichten als 
ein Widerspruch zu begreifen ist, spricht viel dafür, dass es Thomas Corneille 
darum ging, die häufig als alternativlos präsentierte Verbindung der beiden Prin-
zipien kritisch zu hinterfragen. In den sowohl von einer Konsolidierung des Ab-
solutismus als auch von einem Einflussgewinn des städtischen Bürgertums ge-
prägten Jahren nach der Niederschlagung der Fronde reagiert Timocrate mit sei-
ner Kritik am Standesdenken aristokratischer Prägung auf die neue sozio-
historische Konfiguration und führt eine Form von Heldentum ein, mit der sich 
das immer stärker bürgerlich geprägte Publikum gut identifizieren konnte.40 

                                                           
40  Yves Giraud und Gaël le Chevalier erinnern indes an die Heterogenität des Publikums 

von Thomas Corneille und erklären seinen Erfolg durch die Fähigkeit, mit seinen Stü-
cken unterschiedliche Publika gleichermaßen anzusprechen. Vgl. CORNEILLE: Timo-
crate, tragédie. S. 41ff; LE CHEVALIER: La conquête des publics. Thomas Corneille, 
homme de théâtre. S. 129ff. Zum identifikatorischen Wechselverhältnis zwischen den 
Helden der Fiktion Corneilles und ihrem Publikum schreibt le Chevalier ferner: 
„L’héroïsme des personnages se trouve confronté au regard des spectateurs qui peu-
vent en saisir la portée et le spectateur mondain devient un relais de regard qui contri-
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Wenngleich die Monarchie zumindest vordergründig einen Sieg davonträgt und 
der Konvention der Tragödie entsprechend keine bürgerlichen Hauptfiguren auf-
treten, steht der Triumph Cléomènes/Timocrates doch vor allem für einen 
„héroïsme roturier“,41 der sich vom genealogischen Denken der Hocharistokratie 
ablöst. Das Bürgertum und der niedere Amtsadel kann sich mit den Werten des 
individuellen Verdienstes gut identifizieren, erhält ob der heroisch-galanten Fik-
tionswelten darüber hinaus aber auch die Möglichkeit, sich in eine ‚romaneske‘ 
Welt zu projizieren: „[L]a bourgeoisie […] se projette idéalement dans cette 
existence romanesque qui lui est interdite“, schreibt Yves Giraud diesbezüglich 
treffend.42 Dass der Autor – wie eingangs gezeigt – in seinem Widmungsbrief 
die vertu des Duc de Guise so klar von dessen naissance abgrenzt, bestätigt die-
se Lesart des Dramas auch auf paratextueller Ebene. 

 
3.2 Vom Erscheinen und Verschwinden des Helden 
 
Aufschluss über die Konzeption des Heroischen, die Timocrate zugrundeliegt, 
gibt indes auch die Art der sprachlichen und dramaturgischen Konstruktion der 
Heldenfiguren. Über die Verhandlung von Fragen nach Ehre und Liebe, Geburt 
und Verdienst hinaus kann eine Analyse der Strategien der Heroisierung dazu 
beitragen, ein differenzierteres Verständnis der Thematik zu gewinnen. Die Art 
und Weise, wie Heldenfiguren beispielsweise in den Reden anderer Figuren als 
solche konstruiert werden, sagt mitunter mehr über die Abhängigkeiten, den Sta-
tus oder die Wirkung der Figuren aus, als semantische Zuschreibungen auf ethi-

                                                           
bue à la gloire de Timocrate… et de son auteur.“ LE CHEVALIER: „De l’idéologie à la 
théâtralité : la mise en jeu du « politique » dans le théâtre de Thomas Corneille“. S. 5.  

41  Ich übernehme an dieser Stelle einen Begriff, den Jean Starobinski verwendet, um im 
Werk von Pierre Corneille einen bürgerlichen Heroismus zu benennen, der sich gegen 
die „croyance féodale qui établit la grandeur du nom avant les actes“ richtet. Die Tat-
sache, dass sich Starobinski bei seiner Interpretation maßgeblich auf Don Sanche 
d’Aragon (1649/1650) stützt, eine comédie héroïque, die große strukturelle Ähnlich-
keiten zu Timocrate aufweist, legitimiert die Übernahme des Begriffs zusätzlich. Vgl. 
STAROBINSKI: „Sur Corneille“. S. 727f. Die besonders in den späteren Werken deut-
lich bürgerliche Ideologie Thomas Corneilles lässt sich beispielsweise aus der dehero-
isierenden Darstellung der Herrscherfiguren in den Stücken Théodat und La mort 
d’Achille ableiten. 

42  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 42. Und auch Gaël le Chevalier argumentiert, 
dass Thomas Corneille „met la noblesse du héros à la portée du public bourgeois“. LE 

CHEVALIER: „De l’idéologie à la théâtralité : la mise en jeu du « politique » dans le 
théâtre de Thomas Corneille“. S. 5. 
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scher oder politischer Ebene. Vor diesem Hintergrund soll es nun darum gehen, 
die visuelle Präsenz und Absenz, das Erscheinen und Verschwinden des zentra-
len Helden Cléomène/Timocrate mit besonderer Beachtung der Modi seiner nar-
rativen Konstruktion zu interpretieren. Wie bereits Christopher J. Gossip be-
merkte, ist das ganze Stück von einem „recital of presences and absences“ ge-
prägt.43 Das effektvoll inszenierte Auftauchen Timocrates erklärt sich auf einer 
basalen Ebene aus dem Umstand, dass der Held, wie bereits gezeigt werden 
konnte, kontinuierlich mit zwei verschiedenen Identitäten spielt und zur Auf-
rechterhaltung der Doppelidentität gezwungen ist, immer wieder in der einen 
Rolle zu verschwinden, um wenig später in der anderen erscheinen zu können. 
„Cléomène-Timocrate apparaît toujours là où sa présence est à la fois nécessaire 
et impossible“, analysiert Maurice Descotes und betont außerdem, dass die vie-
len überraschenden Auftritte als einzelne coups de théâtre konzipiert seien.44 Die 
sich stellende Frage, ob Corneille sich möglicherweise gerade deshalb für die 
dramatische Grundstruktur der Doppelidentität interessiert und entschieden hat, 
um seinen Helden in einer Ästhetik des Erscheinens und Verschwindens darzu-
stellen, die der Flüchtigkeit des Heldenstatus einen visuellen Ausdruck verleiht, 
lässt sich freilich nur spekulativ beantworten. Dem glanzvollen Auftreten des 
Helden wird in jedem Fall noch größere Bedeutung geschenkt, als dies im Cid 
und selbst im Osman der Fall war. Wie wird der Auftritt des Helden nun aber im 
Einzelnen sprachlich-narrativ realisiert? Lassen sich eventuell verschiedene Er-
scheinungsweisen, verschiedene Modi der Sichtbarwerdung nachweisen? Und 
können Rezeptions- und Wirkungsweisen der Auftritte identifiziert werden, wel-
chen handlungsbestimmende Bedeutung zukommt? 

Obwohl neben dem zentralen Helden Cléomène/Timocrate auch Nicandre 
ein heroischer Status zukommt, beschränkt sich die Ästhetik des Glanzes im 
Wesentlichen auf die titelgebende Hauptfigur. Zwar erfährt der Zuschauer und 
Leser, dass Argos seinen „éclat“ seit zehn Jahren Nicandres „soins toûjours in-
fatigables“ verdanke (I,i,57-60) und dieser auch im aktuellen Kampf gegen die 
Truppen Timocrates „avec éclat en dispute la gloire“ (III,iii,1011), doch wird 
seine Heldwerdung an keiner Stelle mit ähnlich dramaturgischem und sprachli-
chem Aufwand konstruiert, wie dies bei Cléomène/Timocrate der Fall ist. Wie 
nun im Folgenden konkret am Text gezeigt werden soll, liegt der Schwerpunkt 

                                                           
43  GOSSIP, Christopher : „Timocrate reconsidered“, in: Studi Francesi 50 (1973), 

S. 222–237. Hier S. 228–229. 
44  DESCOTES: „Le Timocrate de Thomas Corneille (1656). La stabilisation du public“. 

S. 118.  
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der Glanz-Inszenierungen im Bereich der Stilisierung des Helden zu einer 
schrecklich-erhabenen, mächtigen Kriegerfigur.  

Der erste Auftritt der Tragödie gehört dem Helden trotz allem nicht in der 
Rolle des erhabenen Timocrate, sondern in der des galanten Cléomène: Die al-
lerersten Verse des Stücks geben einen Dialog zwischen Nicandre und Arcas 
wieder, in dem von der überraschenden Rückkehr des „vaillant Cléomène“ 
(I,i,16) berichtet wird. Sein Auftritt in der Notsituation ruft auf Seiten der Argo-
lier begeisterte Freude („joye“) hervor und weckt die Hoffnung („espoir“) auf 
die Rettung („la défence“) des Staates: 

 
„[…] son retour qu’exprès l’on fait sçavoir 
Dans le peuple alarmé jette un nouvel espoir. 
Avec joye à l’envy déjà chacun publie    
Ce qu’il a fait pour nous contre la Messénie, 
Et portant jusqu’au Ciel le nom de ce Héros, 
Semble mettre en luy seul la défence d’Argos.“ (I,i,3-8) 

 
Dank seiner früheren Verdienste wird Cléomène bei seiner Rückkehr nach Ar-
gos als Held gefeiert,45 obwohl er noch gar keine neuerlichen Beweise für seine 
außergewöhnliche kriegerische Agency geben konnte. Sein Renommee, seine 
heroische Fama schafft einen Erwartungshorizont, den es in der Folge zu bestä-
tigen gilt. Die heroische Anrufung erfolgt dabei anfangs noch über das narrative 
Muster der Opposition zur unheroischen Gegenfigur des tyrannischen Timocra-
te, die – wie gezeigt – ebenfalls in den ersten Versen des Stücks eingeführt wird. 
Im Laufe des Dramas ist es jedoch der vermeintliche Tyrann, der immer mehr 
heroische Züge aufweist, kaum mehr von der Figur des Cléomène zu unterschei-
den ist und schließlich vollständig mit ihr verschmilzt. Während Cléomène der 
gute Ruf vorauseilt, ist es im Falle Timocrates der Glanz seiner Auftritte, der ihn 
bereits dann als Helden markiert, als er allgemein noch als „orgueilleux Tyran“ 
(I,i,22) gehandelt wird.46 Der erste dieser Auftritte, von dem der Zuschauer und 

                                                           
45  Bezüglich der früheren Schlachten, die Cléomène für die Argolier geschlagen hat, 

hebt Nicandre ebenfalls die Retterfunktion hervor und bezeichnet ihn als ein 
Geschenk des Himmels: „Je ne parleray point des différens combats / Qu’enfin après 
deux ans termina vostre bras, / Quand l’issuë en estant pour nous trop incertaine, / Le 
ciel nous envoya l’illustre Cléomène“ (I,ii,147-150). 

46  An der Figur des Timocrate zeigt sich dadurch besonders anschaulich, inwiefern Hel-
dentum weniger normativ, als vielmehr über neutrale Strukturmerkmale wie Agency, 
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Leser vermittelt über Nicandre erfährt, bezieht sich spiegelbildlich auf eine Situ-
ation, in der Timocrate seinem Volk in ähnlicher Weise als Retter beistand, wie 
Cléomène den Argoliern. Im Dialog mit Cléomène berichtet Nicandre von einem 
Feldzug nach Kreta, bei dem Timocrates Auftritt dem Kampfgeschehen eine 
überraschende Wendung gab. Nachdem die Argolier anfangs große Erfolge ge-
feiert hatten, „maistres en dix jours de la moitié de l’Isle“ (I,ii,165) waren und 
kurz davor standen, Timocrates Vater Démochare, den zu dieser Zeit amtieren-
den König, gefangen zu nehmen, tauchte der rettende Held der Kreter aus der 
Ferne auf und lenkte die Ereignisse in eine andere Richtung:47 

 
„Nous cherchions par sa [Démochares] prise une entière victoire,   
Quand nous voyons de loin, pour en rompre le cours, 
Des escadrons espais voler à son secours. 
Soudain à cet aspect son camp de joye éclate, 
En suitte l’on entend le nom de Timocrate, 
Dont l’imprévu retour nous surprend à tel point    
Qu’il jette le désordre où je n’en craignais point.“ (I,ii,170-176) 

 
Ohne dass der Held in den Kampf aktiv eingreifen müsste, sorgt seine bloße Er-
scheinung für eine Entscheidung, so dass die eigenen Reihen vor Freude aufju-
beln („son camp de joye éclate“) und neuen Mut schöpfen, während die Gegner 
fatalerweise in Panik verfallen und ihre Ordnung verlieren („il jette le désordre 
où je n’en craignais point“). Zwei Aspekte, die diese starken emotionalen und 
mentalen Reaktionen hervorrufen, scheinen dabei von besonderer Wichtigkeit: 
Zum einen wird gleich mit mehreren zeitlichen Markern die Plötzlichkeit und 
Unvorhersehbarkeit der Rückkehr Timocrates hervorgehoben, zum anderen wird 
auch die visuelle Dimension betont. Die Formulierungen „Quand nous voyons 
de loin“ und „Soudain à cet aspect“ führen die Vorstellung der zeitlichen und 
räumlich-visuellen Präsenz des Helden sogar zusammen. Timocrates Auftritt be-
gründet eine besondere Raumzeitlichkeit, seine Erscheinung ändert den Lauf der 
Dinge. Diese geschichtsprägende Wirkung entfaltet der Held der Kreter indes 
nicht nur einmal. Während der soeben diskutierte Bericht Nicandres auf ein Er-
eignis in der Vorzeit der Dramenhandlung rekurriert, kommt es auch während 

                                                           
Agonalität, Charisma und Transgressivität gefasst werden kann. Vgl. dazu die theore-
tische Fundierung in Kapitel II.1 dieser Arbeit. 

47  Nicandre hebt die Agency Timocrates wenig später noch einmal explizit hervor: „Luy 
seul nous sceut des mains arracher la victoire“ (I,ii,178), heißt es in seinem Schluss-
kommentar zu den Ereignissen. 
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der 24 Stunden der gerafften Tragödienzeit zu ähnlich wirkungsmächtigen He-
rophanien. 

Einer Strategie der Spannungserzeugung folgend, die Thomas Corneille vor 
allem im dritten Akt des Timocrate meisterhaft realisiert, geht dem wirkungsvol-
len Erscheinen des Helden seine bewusst inszenierte Abwesenheit voraus. In der 
zweiten Szene des dritten Aktes äußert Ériphiles Vertraute vor dem Hintergrund 
des erneut ausbrechenden Konflikts die Vermutung, dass Timocrate, der in 
Wirklichkeit kurz zuvor noch in der Rolle des Cléomène in Argos war und des-
halb dem Kampfgeschehen fernbleiben muss, sich aus Angst vor den feindlichen 
Kriegern versteckt halte: „Et ce fameux Héros, tout vaillant qu’il puisse estre, / 
Doit craindre nos guerriers puisqu’il n’ose paroistre“ (III,ii,922-923). In einem 
kunstfertig über die folgenden drei Szenen verteilten Bericht, an dem mit der 
Königin, Arcas und Nicandre insgesamt drei verschiedene Sprecher beteiligt 
sind, erfährt der Zuschauer und Leser von den weiteren Ereignissen der Schlacht 
und der entscheidenden Rolle, die dem schließlich doch auftretenden Helden da-
bei zukommt. Dem ersten Bericht der Königin zufolge hatten die Argolier zu 
Beginn der auf See geführten Schlacht noch einen Vorteil, da die Gefangennah-
me Trasilles, des obersten Generals Timocrates, für „alarmes“, „désordre“ und 
„effroy“ in den Reihen der Kreter sorgte. Die militärische Notlage wird dann je-
doch dadurch entschärft und sogar in einen Vorteil umgewandelt, dass Timocra-
te „superbement armé“ erscheint, seiner Armee neuen Mut einhaucht und in der 
Folge selbst wichtige Duelle gegen Léontidas und Cresphonte, die beiden ver-
bündeten Könige der Argolier, für sich entscheidet: 

 
„D’abord Trasille pris sembloit nous asseurer    
De tout ce que ma haine avoit droit d’espérer ; 
Les siens, que cette prise avoit remplis d’alarmes, 
Ne s’offroient qu’en désordre à soûtenir nos armes, 
Quand pour chasser l’effroy dans leur party semé 
Timocrate paroist, superbement armé.   
La visière abaissée, il exhorte, il commande, 
La nouvelle en est sceuë et la joye en est grande ; 
Les hauts cris que les siens en poussent jusqu’aux Cieux 
Sont de notre malheur le présage odieux.“ (III,iii,980-989) 

 
Die zeitlichen Deiktika („D’abord“, „Quand“) markieren den Verlauf der kriege-
rischen Auseinandersetzungen, für die der Auftritt des gefürchteten Helden den 
Wendepunkt vom „effroy dans leur party semé“ hin zu „de notre malheur le 
présage odieux“ darstellt. Der Tempuswechsel vom Imparfait zum historischen 
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Präsens, der zwischen den Versen 983 und 985 vollzogen wird, dient der Veran-
schaulichung und Hervorhebung der Ereignisse und zeigt an, dass mit Timocra-
tes Erscheinung gleichsam eine neue Zeitrechnung beginnt. Was in der Folge 
zudem noch an Bedeutung gewinnt, ist die Tatsache, dass der voll gerüstete 
Held, der fürchten muss, von seinen Feinden als Cléomène erkannt zu werden, 
mit „visière abaissée“ kämpft. Der gesichtslosen Erscheinung kommt eine un-
persönliche und unheimliche Autorität zu: „[I[l exhorte, il commande“ – und das 
Unheil nimmt für die Argolier seinen Lauf.  

Da sich Nicandre der Bedrohung heroisch entgegenstellt („contre Timocrate 
il employe à son tour / Ce qu’inspire aux grands cœurs et l’honneur et l’amour“ 
(III,iii,1012-1013)), hegt die Königin zunächst aber noch die Hoffnung, dass der 
Angriff der Kreter abgewendet werden kann. Völlig zerstört wird diese Hoff-
nung jedoch, als Arcas in der folgenden Szene die weitere Entwicklung der Er-
eignisse wiedergibt. Nach der Königin ist damit, was in der Anwesenheit der 
umworbenen Ériphile besondere Bedeutung trägt, bereits eine zweite Stimme an 
der sprachlichen Repräsentation Timocrates beteiligt. Der furchteinflößende As-
pekt seiner Erscheinung, der bereits im Bericht der Königin anklang, gewinnt 
nun noch deutlicher an Kontur, da der Held – typisch für die Ästhetik des Sub-
limen – mit der mythologischen Natur und Gottesgewalt eines Blitzes („foudre“) 
verglichen wird:  

 
„Contre nous Timocrate a paru comme un foudre, 
Qui renverse, qui brise, et réduit tout en poudre, 
Tous sous ses moindres coups sont tombez sans effort, 
Et peu de nos vaisseaux ont regagné le port.“ (III,iv,1026-1029) 

 
Nicht einmal Nicandre, auf den „tout l’Estat se repose“ (III,iii,1014), schafft es, 
der außerordentlichen Gewalt Timocrates etwas entgegenzusetzen und wird, wie 
Arcas weiter berichtet, gefangen genommen. Und auch Cléomène scheint dies-
mal nicht als Retter in höchster Not aufzutauchen. Man hält ihn, der zum Zeit-
punkt des Geschehens ja als Timocrate handelt, für tot, da man ihn verschwin-
den und nicht wieder hat auftauchen sehen: „A nos yeux aussi-tost il a sceu dis-
paroistre“ (III,iv,1071).  

In dieser hoffnungslosen Situation, in der die Argolier sich bereits verzwei-
felt an die Götter wenden, bringt ein weiterer coup de théâtre eine Wendung der 
Handlung. In der fünften Szene des dritten Aktes taucht plötzlich Nicandre wie-
der auf – nicht, weil er geflohen wäre, sondern weil Timocrate ihn zur Überra-
schung aller ohne Weiteres freigelassen hat („sans condition il a brisé mes fers“ 
(III,v,1089)). Da auch Nicandre sich anschickt, vom Fortgang der Ereignisse zu 
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erzählen, wird die Multiperspektivität des heroisierenden Berichts noch um eine 
zusätzliche Stimme erweitert. Erst in der polyphonen Sprechsituation gewinnt 
sein Heldenbild wirklich an Profil. 

 
„Ma prise avoit à peine affermy sa victoire,    
Que le combat cessé je prépare mon cœur 
À tout ce que fait craindre un insolent vainqueur, 
Quand un ordre secret que l’on sembloit attendre, 
Dans un léger esquif me force de descendre, 
Où pour en joindre un autre, ayant un peu ramé,    
J’y voy le Roy de Crète encore tout armé. 
Si-tost qu’il m’apperçoit il hausse la visière ; 
Je découvre l’éclat d’une mine guerrière, 
Et tel que sur un teint et vif et coloré 
La chaleur du combat ne l’a point altéré.“ (III,v,1095-1105) 

 
Hatte Timocrate bislang sein Visier noch geschlossen gehalten, öffnet er es nun 
genau in dem Moment effektvoll, als mit Nicandre sein größter Widersacher ne-
ben ihm steht. Was dieser erblickt, ist das glänzende Antlitz eines Kriegers 
(„l’éclat d’une mine guerrière“), das zwar durch einen „teint et vif et coloré“ 
lebhaft wirkt, dabei aber kaum von Anstrengung gezeichnet ist („La chaleur du 
combat ne l’a point altéré“). Das Porträt des schrecklich-erhabenen, wie eine Na-
turgewalt wütenden Helden, an das die Betonung der Dimension des Glanzes 
noch einmal anknüpft, wird so binnen kürzester Zeit durch ein Merkmal ergänzt, 
das dem Bereich der honnêteté zuzurechnen ist: Dem Ideal des Hofmanns nach 
dem Vorbild von Baldassare Castiglione entsprechend, entledigt sich Timocrate 
seiner herkuleischen Aufgaben mit vollkommener sprezzatura – mit Leichtigkeit 
und Anmut. Auch die höflichen Worte, mit denen er in der Folge Nicandre bit-
tet, seine edlen Absichten vor der Königin zu bezeugen, und die Umarmung, mit 
der er sich von seinem perplexen Gefangenen verabschiedet, deuten auf eine 
wichtige Modifikation des Heldenprofils hin. An genau dieser dramaturgisch 
wichtigen Stelle wird der zornige Krieger vom liebevollen Edelmann abgelöst.    

Während Nicandre von den noblen Intentionen des vormaligen Tyrannen 
überzeugt zu sein scheint, hält die Königin den ganzen Auftritt für eine wohlkal-
kulierte Täuschung. Timocrate habe Nicandre mit dem strahlenden Glanz seines 
Antlitzes geblendet, sie selbst sei aber nicht so einfach zu beeindrucken: 

 
„Quoy, d’un faux sentiment l’indigne et basse amorce 
Pour ébloüir Nicandre a donc assez de force, 
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Et ce trompeur appas l’a si-tost abatu    
Qu’il nous vante pour vraye une ombre de vertu ? 
Non, non, quoy que la tienne ait peine à s’en défendre, 
Ne croy pas que jamais je m’en laisse surprendre, 
Et que d’un ennemy l’audacieux espoir 
En séduisant ma haine ébranle mon devoir !“ (III,v,1118-1125) 
 
Das isotopische Feld des trügerischen Scheins und der Täuschung, das mit Wör-
tern und Wortverbindungen wie „faux sentiment“, „ébloüir“, „trompeur appas“, 
„ombre de vertu“, „séduisant“ und „ébranle“ aufgerufen wird, bringt vor dem 
Hintergrund der Identitätswechsel einen Wesenszug der Heldenfigur zum Aus-
druck, gleichwohl missversteht die Königin die Motive Timocrates. Dieser han-
delt nicht als grausamer Tyrann, sondern ist voller Liebe für Ériphile und tat-
sächlich gewillt, die alten Streitigkeiten zwischen den beiden Königreichen bei-
zulegen. Während in Tristans Osman der ostentativ zur Schau gestellte Glanz als 
Ergebnis einer repräsentativen Inszenierung von faktisch kaum mehr vorhande-
ner Macht und einem äußerst fragilen Heroismus verstanden werden muss, ist 
Timocrates „éclat d’une mine guerrière“ letztlich ein wirklichkeitsgesättigtes 
Zeichen des Heroischen. Macht und Stärke, Erhabenheit und Schönheit, aber 
auch Tugendhaftigkeit und geistig-moralische Kraft werden im Bild des hell 
leuchtenden Heldengesichts gleichermaßen evoziert und bilden die Virtus der 
Figur ab, statt ihr Fehlen durch oberflächliche Glanzeffekte zu überstrahlen. 

 
3.3 Die Entpolitisierung des Heroischen nach der Fronde 
 
In seiner Einführung zu Thomas Corneilles Erfolgsstück kommt Yves Giraud 
unter anderem auf die kulturgeschichtlichen Kontexte des Dramas zu sprechen.48 
Wie etliche andere Kommentatoren, beschreibt er die 1653 zu Ende gegangene 
Fronde-Rebellion als einen sozio-politischen wie auch ideologischen Wende-
punkt, der den Einfluss der noblesse d‘épée mit ihren prominenten Vertretern 
wie dem Cardinal de Retz, dem ‚Grand Condé‘ und der ‚Grande Mademoiselle‘ 
beschränkte, während er der absolutistischen Monarchie und einem finanzkräfti-
gen Bürgertum, das verstärkt in die noblesse de robe aufrückte, zu gesteigerter 
Bedeutung verhalf. Des Weiteren führt Giraud aus, dass die hochadeligen Fron-
deure, die sich selbst stark mit den heroischen Idealen der Literatur eines Pierre 
Corneille identifiziert hatten, während der bürgerkriegsähnlichen Jahre als Vor-
bilder kaum noch Eingang in die literarische Produktion der Zeit gefunden hät-

                                                           
48  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 40ff. 
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ten.49 Erst nach 1653, als die Fronde bereits „affaire classée“ gewesen sei,50 habe 
es wieder mehr Stücke gegeben, die sich durch eine Nähe zur politischen Ge-
genwart bzw. zur jüngsten Vergangenheit auszeichneten. Mit Antoine Adam un-
terstreicht Giraud dabei den „rapport entre les héros dramatiques et ces figures 
de princes turbulents et passionnés“,51 den es vor und nach, nicht aber während 
der Fronde gegeben habe.  

Kann man vor dem Hintergrund der bisherigen Befunde aber tatsächlich da-
von sprechen, dass in einem Werk wie Timocrate das Heldenbild der Zeit vor 
dem Bürgerkrieg fortlebt? Vergleicht man Thomas Corneilles Timocrate mit den 
dezidiert politischen Stücken seines Bruders, etwa Horace (1640/1641), Cinna 
ou la clémence d’Auguste (1642/1643) oder Nicomède (1651), fällt es schwer, es 
trotz eindeutiger Reminiszenzen als einen ungebrochenen Reflex der politischen 
Werte und Ideale der entmächtigten Fronde-Generation zu sehen. Ist es nicht 
vielmehr so, dass sich die Tragödie, die richtiger als galante Tragikomödie be-
zeichnet werden müsste, gerade dadurch auszeichnet, dass die politischen Ver-
wicklungen nur als Deckmantel für die amourösen und sentimentalen Belange 
dienen? Sind die Helden des Stücks, wenngleich sie als Heerführer, Prinzen und 
Könige offizielle Ämter bekleiden und gesellschaftliche Funktionen ausfüllen, 
nicht eher an der Erfüllung ihrer Liebeswünsche als an dem Erreichen politischer 
Ziele interessiert?52  

In der Tat dürfte der Erfolg des Stücks weniger dadurch zu erklären sein, 
dass die ehemaligen Frondeure – wie Giraud es ausdrückt – „se retrouvent dans 
ces personnages de théâtre qui flattent et consolent leurs illusions déçues“,53 als 
vielmehr dadurch, dass es ein neues Publikum für sich gewann, das seit der Nie-
derschlagung der Fronde in literarischen Fragen diskursbestimmend geworden 
war. Obwohl die aristokratischen Eliten, wie die jüngere Forschung gezeigt 

                                                           
49  Die Dramenfigur des Nicomède aus Pierre Corneilles gleichnamiger Tragödie (1651), 

die zu bedeutenden Teilen der historischen Persönlichkeit des ‚Grand Condé‘ nach-
empfunden ist, stellt hier eine prominente Ausnahme dar. Vgl. dazu grundlegender: 
WILLIS: „Emotions and Affects of the Heroic - An Analysis of Pierre Corneille’s 
Drama Nicomède (1651)“, Insbes. S. 27. 

50  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 41. 
51  Ebd. S. 41. 
52  Noch stärker im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit der Helden steht die Liebesthematik 

bei Darius (1659) und Persée et Démétrius (1662), in späteren Stücken wie La mort 
d’Achille (1673) finden sich indes wieder vermehrt Figuren wie Polixène, die den 
Staats- über den Liebesdienst stellen. 

53  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 42. 
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hat,54 auch nach der Fronde noch großen militärischen und politischen Einfluss 
besaßen, schreibt Maurice Descotes bezüglich der Frondeure zu Recht: „Avec 
leur défaite, c’est une certaine conception de la vie qui s’efface : faite de turbu-
lence, d’intrigues politiques et amoureuses, d’exaltation de la volonté individuel-
le.“55 In der sich in diversen ruelles und salons versammelnden „culture 
mondaine“ wandte man sich zunehmend von militärisch geprägten Werten wie 
Ehre, Ruhm und individueller Handlungsmacht ab und beschwor ein neues 
Ethos der Soziabilität, das von galanten Denk- und Umgangsformen getragen 
wurde.56 Unter diesen Vorzeichen ist es nicht verwunderlich, dass traditionelle 
Vorstellungen von Heldentum in eine legitimatorische Krise geraten und sich 
neue, hybride Formen des Heroischen ausbilden.  

 
„La tragédie de type cornélien, et la tragédie tout court, semblent mortes avec l’esprit qui 
les animait et qui s’était manifesté de façon éclatante avec l’aventure de la Fronde : les 
déclamations héroïques des personnages ne résistent pas aux leçons de la réalité vécue 
[…].“57  

 
Thomas Corneilles Timocrate ist mit seinen fragilen, in ständige Identitätsfragen 
verwickelten Helden ein aufschlussreicher Indikator der neueren Entwicklungen, 
die mit den Stichwörtern ‚Verbürgerlichung‘ und ‚Entpolitisierung‘ gefasst wer-
den können. Wie gezeigt werden konnte, ist Heldentum im Timocrate weniger 
durch vererbte Tugenden oder ein standesspezifisches Recht der hohen Geburt 
begründet, als vielmehr durch eine individuelle Leistung, die auf eigener Kraft 
beruht. Selbst dem Herzog von Guise wird in der épître – wie ausgeführt – eine 
meritokratische Begründung von Heldentum zugeschrieben, womit Abstand von 
einer rein ständisch-genealogischen Legitimation genommen wird. Wenngleich 
der Widmungsbrief verdeutlicht, dass Thomas Corneille mit seiner Tragödie 
durchaus auch die Vertreter des Hochadels ansprechen wollte, die seit der Fron-
de zwar an politischem Einfluss verloren hatten, deshalb aber noch lange nicht 

                                                           
54  Vgl. DREVILLON, Hervé: L’impôt du sang : le métier des armes sous Louis XIV, Paris: 

Tallandier 2005. S. 408ff. 
55  DESCOTES: „Le Timocrate de Thomas Corneille (1656). La stabilisation du public“. 

S. 103. 
56  Vor dem Hintergrund der von Galanterie und Moralistik geprägten Werke von Made-

laine de Scudéry und La Rochefoucauld beschreibt Isabelle Chariatte wesentliche 
Züge der „culture mondaine“: CHARIATTE, Isabelle: La Rochefoucauld et la culture 
mondaine : portraits du cœur de l’homme, Paris: Classiques Garnier 2011.  

57  DESCOTES: „Le Timocrate de Thomas Corneille (1656). La stabilisation du public“. 
S. 104. 
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entmachtet waren, deutet die starke Betonung des meritokratischen Prinzips 
doch klar darauf hin, dass das Stück primär an die Repräsentanten des an Bedeu-
tung gewinnenden Amtsadels und Bürgertums adressiert war.  

Wie aber lässt sich das Bühnen- und Lesepublikum, das hinter Timocrates 
einmaligem Erfolg steht, genauer charakterisieren? Den Analysen Maurice 
Descotes zufolge setzt dieses sich insbesondere aus „gens du monde“ zusam-
men, d.h. aus einer gebildeten und kultivierten Oberschicht – darunter viele 
Frauen –, die sich durch ihren ‚Geistesadel‘ definierte und einer aristokratischen 
lignée weniger Bedeutung zumaß:  

 
„[C]e sont désormais les gens du monde qui donnent le ton. Ils imposent leurs goûts, leurs 
aspirations, leurs manières. Et, parmi eux, les femmes tiennent la première place, bour-
geoises plutôt que grandes dames.“58  

 
Thomas Corneille habe besonders den Nerv des weiblichen Publikums getroffen, 
das in einem Jahrzehnt, in dem Werte wie délicatesse, douceur und enjouement 
glorifiziert wurden, in ästhetischen Angelegenheiten diskursbestimmend gewor-
den war. Dass diese Einschätzung der historischen Wirklichkeit gerecht wird, 
lässt sich unter anderem auch daran ablesen, dass dem tonangebenden weibli-
chen Publikum auch in theatertheoretischen Texten verstärkt Beachtung ge-
schenkt wurde,59 so beispielweise der 1657 erstveröffentlichten Pratique du 
Théâtre des Abbé d’Aubignac,60 Theaterstücken wie Molières Les Précieuses ri-
dicules (1659/1660) und literarischen Paratexten wie dem Vorwort zu Pierre 
Corneilles Tragödie Œdipe (1659), in dem die „délicatesse de nos dames qui 
composent la plus belle partie de notre auditoire“ hervorgehoben wird.61  

Neben einer Ausrichtung auf den weiblich geprägten, bürgerlich-
meritokratischen Wertehorizont zeichnet sich Thomas Corneilles Timocrate, wie 

                                                           
58  Ebd. S. 125. 
59  Myriam Dufour-Maître argumentiert indes, dass sich Thomas Corneilles Ausrichtung 

auf den von Frauen dominierten Geschmack der Zeit insofern nicht in seiner Drama-
turgie widerspiegele, als männlichen Figuren dort, gerade was heroische Aspekte an-
geht, nach wie vor die Hauptrollen überlassen werden. Vgl. DUFOUR-MAITRE, My-
riam: „Le théâtre de Thomas Corneille : un « triomphe des dames » ?“, in: DUFOUR-
MAITRE, Myriam (Hrsg.): Thomas Corneille (1625-1709) : une dramaturgie virtuose, 
Mont-Saint-Aignan: Presses Universitaires de Rouen et du Havre 2014, S. 203–216. 

60  Zum misogynen Frauenbild des Theatertheoretikers vgl. BOURQUE, Bernard J.: All 
the Abbé’s Women: Power and Misogyny in Seventeenth-Century France, through the 
Writings of Abbé d’Aubignac, Tübingen: Narr 2015. 

61  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 18–19. 
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bereits angedeutet, auch durch eine Tendenz zur Entpolitisierung aus. Obschon 
politische Motive in der Tragödie, deren Thema immerhin der kriegerische Kon-
flikt zweier Königreiche ist, natürlich in gewisser Weise omnipräsent sind, wir-
ken diese doch selten lebensweltlich konkret und können, anders etwa als im 
Falle von Pierre Corneilles Nicomède (1651), nicht als Abbild oder Kommentar 
der zeitgenössischen politischen Verhältnisse betrachtet werden. „Cette société, 
où les femmes commençaient à dominer“, so versucht Gustave Reynier die 
Transformation der Heldenbilder rein geschlechterpolitisch zu erklären, „ne 
pouvait pas suivre Pierre Corneille dans les régions de l’austère devoir et de la 
haute politique“. In romanesken Tragödien wie Thomas Corneilles Timocrate 
habe sie „tout à la fois le triomphe de l’esprit chevaleresque, qui n’est qu’une 
forme plus accessible de l’héroïsme, et la glorification de cet amour factice“ ge-
funden.62 Wenngleich Reyniers androzentristisch gefärbte Erklärung zu kurz 
greift, kann seine Beobachtung, dass das Heroische in Timocrate weniger 
„austère“ wirke, als dies insbesondere beim frühen Pierre Corneille noch der Fall 
war, für die vorliegende Interpretation fruchtbar gemacht werden. Die politi-
schen Konflikte, die in Timocrate aufs Engste mit amourösen Interessen und an-
deren Themen der Galanterie verbunden sind, wirken deutlich entrückter. Eben-
so wie in der Vorlage von La Calprenèdes roman héroïque wird Heldentum im 
Zeichen einer romanesken Idealisierung verhandelt. Das Heroische erscheint so 
als ein klar fiktional markierter Kosmos, der einem zunehmend heterogenen 
Publikum im Jahrzehnt nach der Fronde nicht nur Identifikation, sondern auch 
Evasion von einem wenig heroisch geprägten Alltagsleben ermöglichte:63  

 
„Timocrate, c’est, pour le monde des ruelles, le héros, l’amant parfait tel qu’on a pu le 
voir incarné en ces princes exceptionnels et qui bénéficient encore de l’auréole du passé. 
Ils sont désormais assagis, ou exilés : c’est leur légende qui commence.“64  

 
Wenn Thomas Corneille in der heroisierenden épître von der „merveilleuse vi-
vacité“ schreibt,65 mit der der Herzog von Guise einer ersten privaten Lektüre 

                                                           
62  REYNIER: Thomas Corneille, sa vie et son théâtre. S. 141–142.  
63  David Collins zufolge wurde nach der Fronde „[t]he seriousness of political tragedy 

[…] abandoned in favor of burlesque and, occasionally, pastoral drama.“ Vgl. 
COLLINS: Thomas Corneille. S. 52. Die Produktion galanter Dramen ist ein weiterer 
Bereich, der bei der Beschreibung des literarischen Feldes dieser Zeit mit zu berück-
sichtigen wäre.  

64  DESCOTES: „Le Timocrate de Thomas Corneille (1656). La stabilisation du public“. 
S. 117. 
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des Stücks gefolgt habe, lässt sich ungeachtet der fraglichen Authentizität der 
Aussage erahnen, dass die Dramatisierung heroischer Stoffe auch nach den Bür-
gerkriegen noch gesellschaftliche Relevanz besaß und leidenschaftliche Publi-
kumsreaktionen hervorzurufen vermochte.66 Anders als Pierre Corneilles Rodri-
gue und anders auch als Tristans Osman stellt Cléomène/Timocrate jedoch eine 
Figur dar, die mit Boileau eher als fantastischer „héros chimérique“,67 denn als 
realitätsnaher, politischer Held zu bezeichnen ist. 
 

                                                           
65  CORNEILLE: Timocrate, tragédie. S. 54. 
66  Helen L. Harrison beschreibt in einem hellsichtigen Aufsatz, wie Thomas Corneille 

seine gesamte literarische Karriere über immer wieder heroische Diskurse, Bilder und 
Figuren verwendete, obwohl ein starker, emphatischer Heldenbegriff aristokratisch-
militärischer Prägung seit der Mitte des Jahrhunderts in Kritik geraten war. Vgl. 
HARRISON, Helen L.: „A Tragedy of Gratitude : Thomas Corneille’s Ariane and the 
Demolition of the Hero“, in: Australian Journal of French Studies 34/2 (1997), 
S. 183–195.  

67  BOILEAU-DESPRÉAUX: Œuvres. S. 302. 
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4.  MOLIERE: LE FESTIN DE PIERRE –  
 DER LIBERTINE HELD  
 
Molières Komödie Le Festin de Pierre, besser bekannt unter dem Namen ihres 
Protagonisten, Don Juan, zählt zu einem der berühmtesten, auch heute noch am 
meisten gespielten Stücke der Dramenliteratur des Siècle classique.1 Dabei han-
delt es sich um ein Werk, das – wie noch genauer gezeigt werden soll – sowohl 
in inhaltlicher als auch in formaler Hinsicht gerade nicht als typisch ‚klassisch‘ 
gelten kann. Sein „singulier caractère“ wurde deshalb bereits im kurzen Voran-
kündigungstext, den Jean Lorets am 14. Februar 1665 in der Muze historique 
veröffentlichte, sicherlich zu Recht hervorgehoben.2 Die rhythmische Prosa, die 
das klassische Metrum des Alexandriners ersetzt, ist ebenso ein Indiz für einen 
bedeutenden Innovationsschub, wie der gewagte Blick, den Molière auf das 
Phänomen des Heroischen wirft. Don Juan, der Atheist, Verführer und Edel-
mann zugleich ist, stellt die mit Abstand schillerndste Heldenfigur der kanoni-
schen Dramentexte des 17. Jahrhunderts dar. Wenngleich der „héros prométhé-
en“, als welcher Don Juan von Georges Forestier und Claude Bourqui bezeich-

                                                           
1  Aufgrund der komplexen Editionsgeschichte des auf Tirso de Molinas El burlador de 

Sevilla y convidado de piedra (1630) und weitere Bearbeitungen des Stoffs durch Gi-
acinto Andrea Cicognini, Nicolas Drouin (Dorimond) und Jean Deschamps (de Villi-
ers) zurückgehenden Stücks, das erst 1682 und damit 17 Jahre nach seiner Urauffüh-
rung 1665 erstmals gedruckt vorlag, herrscht bis heute Uneinigkeit darüber, welcher 
Titel dem Werk korrekterweise zu geben ist. Die Varianten reichen von Dom Juan ou 
le Festin de Pierre, dem Titel der Pariser Ausgabe von 1682, über Le Festin de Pier-
re, dem Titel des 1665 im Palais-Royal aufgeführten Bühnenspektakels wie auch der 
Amsterdamer Ausgabe von 1683, bis hin zu den Kurztiteln Dom Juan bzw. auch Don 
Juan. Da die Amsterdamer Version des Textes, die 1999 in einer kritischen Ausgabe 
von Joan DeJean herausgegeben wurde, der ursprünglichen, mit dem Tod Molières 
1673 verloren gegangenen Fassung am nähesten kommt und nicht, wie die häufig 
herangezogene Pariser Version von 1682, an wichtigen Stellen zensiert ist, liegt den 
folgenden Analysen die auf den Arbeiten DeJeans aufbauende, von Georges Forestier 
und Claude Bourqui 2010 in der Bibliothèque de la Pléiade besorgte Edition zugrun-
de. Für einen editionsgeschichtlichen Überblick vgl. die ausführliche Notice zum 
Stück: MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 1619–1666. Ebenfalls: DEJEAN, Joan E. 
(Hrsg.): Le Festin de pierre (Dom Juan) - Ed. critique du texte d’Amsterdam (1683), 
Genf: Droz 1999. S. 7–46. 

2  LORET, Jean: La Muze historique ou Recueïl des lettres en vers, contenant les nou-
velles du temps, Paris: Charles Chenault 1665. S. 28. 
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net wird,3 einerseits klar in die von Stücken wie Corneilles Cid geebnete Spur 
des Heroischen tritt, führt er andererseits zentrale Konzepte wie die Ehre und die 
Anerkennung des Helden ad absurdum und muss in mehrfacher Hinsicht als eine 
Figur betrachtet werden, die an den Grenzen des Heroischen operiert. Im Ver-
gleich zu den bisher ausführlicher besprochenen Stücken Le Cid, Osman und 
Timocrate, die bisweilen selbst schon keinen durchgehend affirmativen Bezug 
zur Vorstellung von Heldentum als einem verbindlichen Ideal der Lebensfüh-
rung, Bildung und Erziehung aufwiesen, erscheint Molières Le Festin de Pierre 
als ein Extremfall. Die transgressiven und agonalen Aspekte des Heroischen 
werden in ein Maß gesteigert, das es mitunter fraglich erscheinen lässt, ob es 
sich bei Don Juan überhaupt noch um einen Helden im emphatischen Sinne oder 
nicht eher um einen Schurken und Verbrecher und damit um einen Antihelden 
handelt. Die genauere Erörterung dieser Fragestellung ist unter anderem Aufga-
be des vorliegenden Kapitels. 

Eine weitere Schwierigkeit bei der wissenschaftlichen Auseinandersetzung 
mit Molières Stück liegt darin begründet, dass dieses, mehr als alle anderen Stü-
cke des Korpus, einen lebendigen Mythos darstellt, der mit jeder Lektüre, Insze-
nierung, Verfilmung, didaktischen Vermittlung und wissenschaftlichen Analyse 
um neue Deutungs- und Bedeutungsschichten reicher wird. In einem Kommen-
tar zur berühmten Inszenierung des Stücks durch Jean Vilar im Jahre 1953 lässt 
sich selbst ein ansonsten nicht zu Hyperbolik neigender Roland Barthes dazu 
hinreißen, Le Festin de Pierre als „œuvre forte, pleine, admirablement cohéren-
te, éblouissante d’audace, nue et métallique, l’un de ces grands textes qui sont 
vraiment l’honneur des hommes“ zu rühmen.4 Da sich diese Arbeit die Aufgabe 
gestellt hat, literarische Phänomene des Heroischen im historischen Kontext ih-
rer Entstehung und ersten Wirkung zu untersuchen, ist es von größter Wichtig-
keit, sich die etablierten Urteile zum Helden- bzw. Antiheldenstatus Don Juans, 
die insbesondere durch das moderne Interesse an der Figur geprägt wurden, be-
wusst zu machen und so einen möglichst unverstellten Blick auf Molières Stück 

                                                           
3  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 1620. 
4  BARTHES, Roland: Écrits sur le théâtre, Paris: Seuil 2002. S. 58. Barthes Eloge steht 

Bertolt Brechts mindestens ebenso parteiergreifende, marxistisch geprägte Kritik an 
der Figur des libertinen Feudalherrn gegenüber. In einer Notiz zur Inszenierung seiner 
Bearbeitung des Stücks durch Benno Besson 1952 macht er klar: „Wir befinden uns 
nicht auf der Seite Molières. Dieser votiert für Don Juan […]. Wir sind gegen parasi-
täre Lebensfreude.“ BRECHT, Bertolt: „Zu Don Juan von Molière“, in: WITTMANN, 
Brigitte (Hrsg.): Don Juan: Darstellung und Deutung, Darmstadt: Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft 1976, S. 133–137. Hier S. 134. 
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zu gewinnen.5 Literarische Adaptationen von Autoren wie E.T.A. Hoffmann, 
Lord Byron, Charles Baudelaire, Guillaume Apollinaire, Miguel de Unamuno 
und Max Frisch oder die Interpretationen von Theoretikern wie Søren Kier-
kegaard, Otto Rank und Albert Camus können natürlich nicht ganz ausgeblendet 
werden. Sie sollten aber zumindest nicht ahistorisch verwendet werden, um As-
pekte im Werk Molières zu erklären, die im ursprünglichen Kontext anders ge-
deutet werden müssen. In Anbetracht der Fülle an substantiellen Studien, die die 
bisherige Forschung zu Molières Skandalstück bereits hervorgebracht hat, kann 
das Ziel der vorliegenden Arbeit auch nicht darin liegen, Le Festin de Pierre als 
Ganzes neu verstehen zu wollen. Stattdessen soll das Stück, was bislang nur in 
kleineren Arbeiten geleistet wurde,6 dezidiert daraufhin untersucht werden, wie 
es sich in seinem spezifischen literarhistorischen Kontext zu Fragen nach der 
Ethik und der Ästhetik des Heroischen verhält. 

 
 
 

                                                           
5  Gute Überblicksdarstellungen des literarischen Mythos bieten: WATT, Ian P.: Myths 

of modern individualism: Faust, Don Quixote, Don Juan, Robinson Crusoe, 
Cambridge: Cambridge University Press 1996. S. 90–119.; WILSON, James D.: „Tir-
so, Molière, and Byron: The Emergence of Don Juan as Romantic Hero“, in: South 
Central Bulletin 32/4 (1972), S. 246–248.; WEINSTEIN, Leo: The Metamorphoses of 
Don Juan, Stanford: Stanford University Press 1959.; ROUSSET, Jean: Le mythe de 
Don Juan, Paris: Armand Colin 1984.; GNÜG, Hiltrud: Don Juan: ein Mythos der 
Neuzeit, Bielefeld: Aisthesis Verlag 1993.; PIZZARI, Serafino: Le mythe de Don Juan 
et la comédie de Molière, Paris: Nizet 1986. Eine Bibliografie, die die bedeutendsten 
internationalen Adaptationen des Stoffs in literarischen Texten bis zum Ende des 20. 
Jahrhunderts verzeichnet, bieten: LOSADA GOYA, José Manuel und José MANUEL: 
Bibliography of the myth of Don Juan in literary history, Lewiston: Mellen 1997. 

6  Zu nennen sind hier in erster Linie folgende Arbeiten: NELSON, Robert J.: „The Un-
reconstructed Heroes of Molière“, in: The Tulane Drama Review 4/3 (1960), S. 14–
37.; WALKER, Hallam: „The Self-Creating Hero in Dom Juan“, in: French Review 
36/2 (1962), S. 167–174.; ALBANESE, Ralph: „Quelques héros criminels chez Mo-
lière“, in: French Forum 1/3 (1976), S. 217–225.; DENS, Jean-Pierre: „Dom Juan : 
héroïsme et désir“, in: The French Review 50/6 (1977), S. 835–841.; LAWRENCE, 
Francis L.: „Dom Juan and the Manifest God: Molière’s Antitragic Hero“, in: PMLA: 
Publications of the Modern Language Association of America 93/1 (1978), S. 86–94.; 
MAZAHERI, Homayoun: „Dom Juan ou le libertin martyr: Le rôle de la statue et la fin 
symbolique du héros“, in: Revue d’Histoire du Theatre 4 (1993), S. 45–56.; GEORGES, 
André: „Le héros de Molière : Don Juan Tenorio ou le séducteur traqué par Dieu“, 
in: Romanic Review 88/4 (1997), S. 529–555. 
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4.1 Der Held als Grenzfigur und die Grenzen des Heroischen 
 
Lässt man die Protagonisten des Molière’schen Theaters Revue passieren, fällt 
es prinzipiell schwer, Figuren auszumachen, welchen heroische Charakteristika 
eignen. Vor dem Hintergrund der für Molières Zeit durchaus repräsentativen 
Komödiendefinition des Abbé d’Aubignac, derzufolge es in der Gattung um „ac-
tions populaires, et nullement Héroïques“ gehe,7 ist diese Beobachtung in Bezug 
auf einen Autor wenig überraschend, der sich fast ausschließlich auf die Produk-
tion von Komödien spezialisiert hatte.8 Wenngleich sich im gesamten Œuvre 
Molières demnach keine Figuren finden, die sich auf heroischer Ebene mit ei-
nem Rodrigue, einem Osman oder einem Timocrate messen könnten, entdeckt 
man bei genauerem Hinsehen doch eine Reihe von Protagonisten, die sich in den 
Grenzbereichen des Heroischen bewegen, wie es in den ernsthaften Gattungen 
der Epoche, und hierbei insbesondere der ersten Hälfte des Jahrhunderts, seinen 
Ausdruck gefunden hatte. Ein Figurentyp, der bei Molière immer wieder auf-
taucht und hier an erster Stelle zu nennen ist, ist jener des fourbe – des klugen, 
pragmatischen und gerissenen, dabei aber nicht selten auch mutigen und selbst-
losen Dieners, demgegenüber der noble Herr und Meister wenig glanzvoll wirkt. 
Der Figur des Pikaro nicht unähnlich, stellt der fourbe nicht, wie man auf den 
ersten Blick meinen könnte, eine radikale parodistische Dekonstruktion des tra-
ditionellen Heldenmodells dar.9 Vielmehr manifestiert sich in ihm eine grundle-
gende Transformation des Heroischen, das in der Zeit nach der Fronde nicht 
mehr einzig auf den aristokratisch-militärischen Idealen von naissance, généro-
sité und gloire aufbaut, sondern sich – wie im vorhergehenden Kapitel gesehen – 
zunehmend auch an bürgerlich-materialistischen Leitkategorien wie Klugheit, 

                                                           
7  AUBIGNAC: La pratique du théâtre. S. 144. 
8  Obwohl Molière durchaus Interesse an tragischen Stoffen gehabt zu haben scheint 

und mit seiner Truppe unter anderem die Stücke Nicomède, Rodogune und Cinna ou 
la clémence d’Auguste von Pierre Corneille inszenierte, findet sich in seinem Œuvre 
keine einzige klassische Tragödie. Mit Dom Garcie de Navarre (1661/1682), einer 
comédie héroïque, nähert er sich der ernsten Gattung am meisten an, daneben weisen 
– wie noch ausführlicher gezeigt werden soll – auch die beiden Komödien Le Festin 
de Pierre (1665/1682) und Le Misanthrope (1666/1682) Züge einer Tragödie auf.  

9  Frédéric Chaveau übersieht bei seinem insbesondere auf das 19. Jahrhundert fokussie-
renden Beitrag zur gesellschaftlichen Funktion und medialen Konstruktion des fourbe, 
dass die Figur gerade in der vormodernen Literatur nicht immer schon rein negative 
Aspekte in sich vereinigte. Vgl. CHAUVAUD, Frédéric: „Le fourbe : figure haïssable et 
bouc émissaire“, in: CHAUVAUD, Frédéric (Hrsg.): Boucs émissaires, têtes de Turcs et 
souffre-douleur, Rennes: Presses Universitaires de Rennes 2012, S. 95–108. 
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Verdienst und Erfolg orientiert. „Au sein d’une société figée“, so Karolyn Wa-
terson in einer aufschlussreichen Studie zu den gesellschaftlichen Hintergründen 
des Wandels, „c’est désormais le fourbe qui incarne la probité et l’héroïsme 
passe des mains du digne soutien de l’Etat à celles d’un valet frondeur“.10 Durch 
die Betonung der Gerissenheit des fourbe wird überdies auch ein Motiv aufge-
nommen, das in der Figur des listenreichen Odysseus seit der Antike einen fes-
ten, wenn auch randständigen, Platz im Bezug auf das Personal heroischer Nar-
rative hat. Figuren wie Hali (Le Sicilien ou l’Amour peintre), Mascarille 
(L’Étourdi ou les contre-temps), Nérine, Sbrigani (Monsieur de Pourceaugnac) 
und Scapin (Les Fourberies de Scapin) stellen keine Helden im klassischen 
Sinne dar. Obwohl sie die nicht mehr zeitgemäße Konzeption eines Heroismus 
der Seelengröße und der Handlungsmacht, wie er in den frühen Stücken Pierre 
Corneilles und seiner Generation an Form gewonnen hatte, in der Tat satirisch 
unterlaufen und dem Lachen von Zuschauer- und Leserschaft preisgeben, sind 
sie der Vorstellung eines emphatischen Heldentums aber doch stärker verpflich-
tet, als bisher gemeinhin wahrgenommen wurde. Wenn Mascarille seinem Herrn 
in L’Étourdi ou les contre-temps (1658/1682) beispielsweise mehrfach durch 
List zum Erfolg in der Liebe zu verhelfen versucht und das Kalkül jeweils nur 
deshalb nicht aufgeht, weil Letzterer sich kontinuierlich selbst ein Bein stellt, er-
hält die überlegene Gewitzheit, Schlagfertigkeit und Erfindungsgabe des schel-
mischen Dieners durchaus ernsthaft heroische Züge. Als Mascarille sich in der 
achten Szene des dritten Aktes als „fourbum Imperator“ bezeichnet, dem nach 
dem jüngsten „rare exploit“ zustehe, als „Héros“ mit einem „laurier sur la tête“ 
samt einer lateinischen Inschrift in gold glänzenden Lettern porträtiert zu wer-
den, dient die Transposition der traditionellen Lexik des Heroischen in das we-
nig ruhmreiche Feld des Liebeshandels offensichtlich parodistischen Zwecken: 

 
„Ô ! que dans un moment Lélie aura de joie ! 
Sa maîtresse en nos mains tomber par cette voie ! 
Recevoir tout son bien, d’où l’on attend le mal ! 
Et devenir heureux par la main d’un rival ! 
Après ce rare exploit, je veux que l’on s’apprête 
À me peindre en Héros, un laurier sur la tête, 

                                                           
10  WATERSON, Karolyn: „Du héros guerrier au fourbe héroïque : les transmutations des 

valeurs cornéliennes dans le théâtre de Moliere“, in: XVIIe Siecle 113 (1976), S. 49–
57. Hier S. 51. 
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Et qu’au bas du portrait on mette en lettres d’or, 
Vivat Mascarillus, fourbum Imperator !“ (II,viii,787-794)11 

 
Indes schwingt bei aller Satire in vielen Komödien Molières auch eine ernsthaft 
anerkennende Note für die transgressive Figur des Schelms mit, der mit einem 
Begriff Karolyn Watersons treffend als „fourbe héroïque“ bezeichnet werden 
kann.12   

Neben der typisierten Dienerfigur des fourbe kommen aber auch anderen 
Protagonisten der Molière’schen Komödien heroische Eigenschaften zu. Wie 
Jürgen Grimm bei seiner Interpretation des Misanthrope (1666) überzeugend 
herausgearbeitet hat,13 verkörpert Alceste eine ambivalente Figur, die sowohl 
komische als auch tragische Elemente in sich vereint und die Züge eines heroi-
schen Individuums trägt.14 Obwohl Grimm plausibel gegen die Glorifizierung 
des die gesellschaftlichen Lügen und Maskeraden radikal denunzierenden Ein-
zelgängers argumentiert, die der Figur des Alceste seit der Spätaufklärung und 
Romantik durch Interpreten wie Jean-Jacques Rousseau zuteil wurde,15 und die 
Komik der moralisch anachronistischen Figur im literarhistorischen Kontext ei-
ner von der Moralistik und ihrer Vorstellung ethisch-moralischer Zwischenlagen 
geprägten Zeit betont, stellt auch er klar heraus, dass es im Stück selbst genü-

                                                           
11  MOLIERE: Œuvres complètes, Bd. 1, hrsg. v. Georges FORESTIER und Claude 

BOURQUI, Paris: Gallimard 2010. S. 237. 
12  Ebd. 
13  Vgl. GRIMM, Jürgen: „Der unzeitgemäße Held zwischen Komik und Tragik: Molières 

Menschenfeind“, in: KAISER, Gerhard R. (Hrsg.): Der unzeitgemäße Held in der Welt-
literatur, Heidelberg: Winter 1998, S. 63–84.  

14  Hans Robert Jauss zeigt, dass die Ambivalenz Alcestes auch darin zu sehen ist, dass 
er mit Célimène genau jene Frau liebt, die all diejenigen Werte verkörpert, die er an-
sonsten ablehnt und bekämpft. In Anspielung auf den ursprünglich für das Stück vor-
gesehenen Titel schreibt Jauss von der „comic self-contradiction of an atrabilaire 
amoureux who is in principle a misanthrope but, by way of exception, is nevertheless 
in love.“ JAUSS, Hans Robert: „The Paradox of the Misanthrope“, in: Comparative 
Literature 35/4 (1983), S. 305–322. Hier S. 316. James F. Gaines arbeitet weitere Pa-
radoxien heraus, die Alcestes Weltbild und Weltverhältnis bestimmen: GAINES, James 
F: „Caractères, Superstition, and Idées reçues: Communicative Paradoxes in Le Mi-
santhrope“, Molière and Paradox: Skepticism and Theater in the Early Modern Age, 
Tübingen: Narr 2010, S. 75–89. 

15  Vgl. Rousseaus Interpretation des Stücks in der theatertheoretischen Lettre à 
d’Alembert von 1758: ROUSSEAU, Jean-Jacques: Œuvres complètes, Bd. 5, hrsg. v. 
Bernard GAGNEBIN und Jean ROUSSET, Paris: Gallimard 1995. S. 33–41.  
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gend Hinweise für eine heroische Lesart des Protagonisten gebe. Alceste sei als 
eine Figur zu sehen, der durch Prinzipien wie Ehrlichkeit, Entschlossenheit und 
Opferbereitschaft bei aller Komik auch eine tragisch-heroische Dimension zu-
kommt.16 Insbesondere für die tugendhafte Éliante, die ihn vergeblich liebt, ist 
Alceste ein Held, der in Zeiten der Heuchelei und Scheinheiligkeit trotz massi-
ver Nachteile, die sich für ihn daraus ergeben, am ethischen Ideal der Aufrich-
tigkeit („sincérité“) festhält:17 

 
„Dans ses façons d’agir, il est fort singulier, 
Mais j’en fais, je l’avoue, un cas particulier ; 
Et la sincérité dont son Âme se pique, 
A quelque chose, en soi, de noble, et d’héroïque ; 
C’est une Vertu rare, au Siècle d’aujourd’hui, 
Et je la voudrais voir, partout, comme chez lui.“ (IV,i,1163-1168)18 

 
Zusätzlich zu Figuren wie Alceste und den vielen Gestalten des fourbe, die auf 
ihre je verschiedene Art am Heroischen partizipieren, gibt es mit Don Juan, der 
seit Tirso de Molinas Ursprungstext den Archetypus des „erotischen Helden“ 
vertritt,19 eine weitere Figur im Molière’schen Dramenwerk, die – wenn auch 
nicht im vollen Sinne – Anteil am Heroischen hat. Die radikale Transgressivität, 
mit der Don Juan gegen die gesellschaftlichen Maximen seiner Zeit lebt und ei-

                                                           
16  Zu dieser Beobachtung kommt auch Jacques Chupeau, der die „héroïsation d’Alceste“ 

vonseiten der Kritik seit der Romantik nachvollzieht, den Heldenstatus der Figur dar-
über hinaus aber auch textimmanent begründet. Vgl. CHUPEAU, Jacques: „Variations 
sur Le Misanthrope : Alceste, Philinte et Célimène, ou de l’héroïsme, de l’honnêteté et 
de la liberté“, in: WAGNER, Jacques (Hrsg.): Des sens au sens : littérature & morale 
de Molière à Voltaire, Louvain: Editions Peeters 2007, S. 13–23. Marcel Gutwirth be-
tont dem gegenüber weniger überzeugend einzig die lächerlich-komische Dimension 
der Figur: GUTWIRTH, Marcel: „Dom Garcie de Navarre et Le Misanthrope: De la 
comédie héroïque au comique du héros“, in: PMLA: Publications of the Modern Lan-
guage Association of America 83/1 (1968), S. 118–129. Insbes. S. 126f. 

17  Doris Kolesch argumentiert dagegen zu einseitig, dass Alceste gerade durch die For-
derung nach absoluter sincérité zur komischen und lächerlichen Figur wird. Vgl. 
KOLESCH, Doris: „Molières Misanthrope: Komik und soziale Performanz“, in: 
MENNEMEIER, Franz Norbert (Hrsg.): Die großen Komödien Europas, Tübingen: 
Francke 2000, S. 101–119. Insbes. S. 104ff. 

18  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 698. 
19  RANK, Otto: Die Don Juan-Gestalt, Leipzig: Internationaler Psychoanalytischer Ver-

lag 1924. S. 7. 
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nen modern anmutenden, entgrenzten Individualismus verteidigt, rücken ihn in 
mancherlei Hinsicht in die Nähe der nur ein Jahr später geschaffenen Figur des 
Alceste.20 Dessen ungeachtet stellt die schillernde Figur, in der Mut und Feig-
heit, Aufrichtigkeit und Heuchelei, Ehrenhaftigkeit und Niederträchtigkeit in 
einzigartiger Weise aufeinandertreffen, einen eigenen Fall dar. Im nun folgenden 
Teil der Untersuchung soll es erstens darum gehen, den erotischen Aspekt des 
Verführers in Hinblick auf den Gegenstandsbereich des Heroischen näher zu be-
stimmen, bevor zweitens geklärt werden soll, wie sich Heroisierung und Dehero-
isierung, Helden- und Antiheldentum genauer zueinander verhalten. 

 
4.1.1 Heros und Eros: Der Held als Verführer  
Wie bei der Darstellung von Heldenfiguren häufig zu beobachten, ist auch Moli-
ères Don Juan durch ein besonderes Verhältnis zu den anderen Figuren des 
Dramas definiert. Obwohl der amoralische Verführer auf viel Kritik und Feind-
schaft stößt, kommt ihm als charismatische Ausnahmefigur – anders als in den 
französischen Vorlagen von Dorimond und de Villiers, die Don Juan einseitig 
als Fils criminel und damit als durchtriebene und verachtenswerte Figur behan-
deln21 – auch Bewunderung, Anerkennung und Gefolgschaft zu. Durch sein rhe-
torisches Geschick, sein kühnes Auftreten sowie seine falschen Versprechungen 
schafft der „épouseur du genre humain“, so eine bekannte Formel seines konge-
nialen Dieners Sganarelle,22 es immer wieder, Frauen von sich einzunehmen und 
zu Opfern seiner schrankenlosen Eroberungslust zu machen. Was sich bereits in 
den Gefühlen kundtat, die Chimène und die Infantin für Rodrigue, die Muf-
titochter für Osman und Ériphile für Cléomène/Timocrate empfinden, erreicht in 
Molières Festin de Pierre seinen deutlichsten Ausdruck: Der Held verfügt über 
eine erotische Ausstrahlung, die – unentscheidbar, ob als Ursache oder als Er-
gebnis – sein Verhältnis zu den anderen Figuren insofern prägt, als sie ein deut-
liches Machtgefälle zwischen dem Bewunderten und seinen Bewunderern, dem 

                                                           
20  Jules Brody konstatiert in diesem Zusammenhang, dass sich beide Stücke an zentraler 

Stelle mit den „questions raised by the assertion of a powerfull individuality in the 
face of the collective will“ beschäftigen: BRODY, Jules: „‚Don Juan‘ and ‚Le Misan-
thrope‘, or the Esthetics of Individualism in Molière“, in: PMLA 84/3 (1969), S. 559–
576. Hier. S. 568–569. 

21  Die Stücke von Dorimond (1659) und de Villiers (1660), die beide Le festin de Pierre 
ou le Fils criminel lauten, tragen den deheroisierenden Zusatz jeweils schon im Titel. 
Vgl. dazu: GENDARME DE BEVOTTE, Georges und Roger GUICHEMERRE (Hrsg.): Le 
festin de Pierre avant Molière : Dorimond, de Villiers, scénario des ita-liens, Paris: 
Nizet 1988. 

22  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 871. 
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Faszinosum und den Faszinierten begründet. Don Juan drängt Figuren wie 
Sganarelle und dem Händler Monsieur Dimanche geschickt seinen Willen auf, 
vor allem aber erobert und dominiert er seine Gespielinnen auf affektiv-
erotischer Ebene, wobei er selbst von Gefühlen unberührt bleibt.  

Die etymologische Verbindung, die in Platons Dialog Kratylos spielerisch 
zwischen den Wörtern ‚Heros‘ und ‚Eros‘ konstruiert wird – Sokrates erklärt 
seinem Gesprächspartner Hermogenes, dass die halbgötterhaften Heroen inso-
fern von Eros abstammten, als „Eros entweder einen Gott einer Sterblichen oder 
einer Göttlichen einen Sterblichen zuführte“23 –, ist zwar sprachgeschichtlich 
nicht haltbar und thematisiert statt der Wirkung die Genese der Helden,24 sie ist 
aber nichtsdestotrotz dazu geeignet, den Zusammenhang jener beiden Phänome-
ne näher in den Blick zu bekommen, die in Molières Version des Don Juan-
Mythos aufs Engste miteinander verflochten sind. Don Juan ist, um ein Wort 
von Otto Rank erneut aufzugreifen, der Inbegriff des „erotischen Helden“.25 
Wenngleich die Erotik im Gegensatz zum heutigen, häufig monoperspektivisch 
verkürzten Alltagsverständnis der Figur als begnadeter Liebhaber, nur einen 
Handlungs- und Wirkungsbereich Don Juans ausmacht,26 kommt diesem zwei-
felsohne zentrale Bedeutung zu. In seiner Studie zur erotischen Literatur des 
französischen 17. Jahrhunderts verhandelt Michel Jeanneret Molières skandal-
umwitterten Helden als Kulminationspunkt einer breiteren literarischen Faszina-
tion für den Typus des charismatischen Verführers, der sein erotisches Bedürfnis 
über alles stellt und damit als transgressive Figur par excellence mit den morali-
schen Konventionen der Gesellschaft bricht: „Molière a été séduit par le séduc-

                                                           
23  PLATON: Kratylos, Parmenides, Theaitetos, Sophistes, Politikos, Philebos, Briefe, 

hrsg. v. Walter F. OTTO und Ursula WOLF, übers. v. Friedrich SCHLEIERMACHER, 
Reinbek: Rowohlt 2010. S. 35. 

24  Zur semantischen Verbindung von ‚Heros‘ und ‚Eros‘ vgl. ferner: JACQUART, Da-
nielle und Claude THOMASSET: „L’amour ‚héroïque‘ à travers le traité d’Arnaud de 
Villeneuve“, in: CEARD, Jean und Pierre NAUDIN (Hrsg.): La folie et le corps, Paris: 
Presses de l’Ecole Normale Supérieure 1985, S. 143–158. 

25  RANK: Die Don Juan-Gestalt. S. 7.  
26  Der direkten Reaktion des Prince de Conti, der das Stück in seinem 1666 erschiene-

nen Traité de la comédie et des spectacles als „école ouverte d’athéisme“ kritisiert, ist 
beispielsweise zu entnehmen, dass die Zeitgenossen vor dem Hintergrund der noch 
immer schwelenden Querelle de Tartuffe auch Anstoß an den religionskritischen As-
pekten nahmen. Vgl. dazu: CONTI, Armand de Bourbon: „Traité de la comédie et des 
spectacles“, in: THIROUIN, Laurent (Hrsg.): Traité de la Comédie et autres pièces 
d’un procès du théâtre, Paris: Champion 1998, S. 185–215. Hier S. 212. 
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teur et a créé un personnage ambivalent, vicieux mais charmeur, fourbe mais 
beau, intelligent, habile.“27 

Die geistesgeschichtliche Strömung, zu der die Figur des Tabubrechers ge-
hört, ist – was seit langem eine zentrale Erkenntnis der Molière-Forschung dar-
stellt – die der libertinage. Don Juan ist dabei in seiner Rolle als freiheitslieben-
der Atheist, dessen Glaubensbekenntnis sich in der bekannten Formel „Je crois 
que deux et deux font quatre, Sganarelle et que quatre et quatre font huit“ nie-
derschlägt,28 zum einen als Anhänger einer „libertinage de pensée“ zu begreifen, 
die insbesondere an den Dogmen der Religion rüttelt. Zum anderen, und dieser 
Aspekt ist für die aktuelle Fragestellung von besonderem Gewicht, ist Don Juan 
aber auch in moralisch-sexueller Hinsicht einer „libertinage de mœurs“ ver-
pflichtet.29 Der Figur des rake nicht unähnlich, die im England der Restaurati-
onszeit ihre Blüten trieb,30 verteidigt Molières Don Juan die Freiheit seines indi-
viduellen Begehrens gegenüber den gesellschaftlich-religiösen Autoritäten von 
Ehe, Recht, Gewissen und Gott. Die zerstörerische Gewalt, die seinem Tun prin-
zipiell auch eignet, nimmt Don Juan nicht ein einziges Mal zur Kenntnis, 
Schuldgefühle scheint er nicht zu empfinden. In der Manier eines Feudalherrn, 
der für sein Handeln niemandem Rechenschaft schuldig ist – Dietmar Voss 
spricht mit Blick auf die Adaptation der Figur bei Mozart und Da Ponte treffend 
von der „Selbstherrlichkeit des spanischen Granden“31 –, interpretiert er die 
Existenz eines Begehrens als Legitimation für dessen Erfüllung. Der idealisti-

                                                           
27  JEANNERET: Eros rebelle. S. 306. 
28  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 875. 
29  JEANNERET: Eros rebelle. S. 303. Michel Jeanneret ist indes nicht der erste, der Don 

Juan als Libertin interpretiert. Weitere einschlägige Studien sind: LESPIRE, Roger: „Le 
‚Libertinage‘ de Molière et la portée de ‚Dom Juan‘“, in: Revue belge de philologie et 
d’histoire 28/1 (1950), S. 29–58.; CAIRNCROSS, J.: Moliere bourgeois et libertin: Tar-
tuffe, Dom Juan, Le Misanthrope, Paris: Nizet 1963.; LAFOURCADE, Paulette: Molière 
et l’esprit libertin, Paris: Cercle Parisien 1973.; PEACOCK, Noël A.: „Dom Juan ou le 
libertin imaginaire“, in: Forum for Modern Language Studies 24/4 (1988), S. 332–
345.; BLOCH, Olivier: „Cyrano, Molière, et l’écriture libertine“, in: Lettre Clandes-
tine 5 (1996), S. 241–250.; ROUGET, François: „Molière lecteur d’Étienne Pasquier ? 
Réflexions autour du libertinage de Dom Juan“, in: Dix-septième siècle 211/2 (2001), 
S. 257–267.; VULLIARD, Christine: „Dom Juan : pièce libertine et baroque ?“, in: 
ÉVRARD, Franck (Hrsg.): Molière, Dom Juan, Paris: Ellipses 2003, S. 30–41.; 
MCKENNA, Antony: Molière, dramaturge libertin, Paris: Champion 2005.  

30  Vgl. dazu: WEBER: The restoration rake-hero.  
31  VOSS: „Ohnmächtige Souveränität. Zur Figur des Antihelden im Kontext der Moder-

ne“. Hier S. 24. 
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sche Imperativ einer moralischen Welt des Sein-Sollenden wird von ihm materi-
alistisch dekonstruiert, wodurch dem Sein selbst im Sinne eines bloßen Vorhan-
denseins affektiv-körperlicher Impulse, normative Geltung verliehen wird. Mehr 
noch als dies bei den ebenfalls nach einem feudalen Muster entworfenen Figuren 
des Don Diègue und des Comte de Gormas aus Corneilles Cid der Fall war, stel-
len der eigene Trieb und Wille für Don Juan das oberste und einzige Gesetz 
dar.32 Wie wird die Figur des Don Juan von Molière nun aber konkret als sexuel-
ler Libertin konstruiert, dem zumindest partiell ein heroischer Status zukommt? 
Angesichts der Tatsache, dass Heldentum immer ein relationales Phänomen ist, 
das von der Wahrnehmung, Anerkennung und Darstellung anderer Figuren ab-
hängt, sollen die interpersonalen Aspekte der heroischen Figurationen des Festin 
de Pierre bei der nun folgenden Textanalyse mit besonderer Sorgfalt bedacht 
werden.  

In der ersten Szene des Stücks, die einem expositorischen Gespräch zwi-
schen Sganarelle und Gusman, dem Diener Done Elvires, Raum gibt, wird Don 
Juan in der kritischen Rede seines Dieners wenig schmeichelhaft als „pourceau 
d’Épicure“, „bête brute“ und „épouseur à toutes mains“ bezeichnet, der seiner 
sexuellen Exzesse wegen den Namen des „plus grand scélérat que la terre ait ja-
mais porté“ verdiene.33 Drückt sich Sganarelle bei seinem ins Groteske gestei-
gerten Porträt noch eher allgemein aus, wird Gusman deutlich konkreter und 
kommt auf die perfiden Akte zu sprechen, die Don Juan vollbracht hat, um seine 
Herrin zu verführen: 

 
„Je ne sais pas de vrai quel homme il peut être, s’il faut qu’il nous ait fait cette perfidie, et 
je ne comprends point comme après tant d’amour et tant d’impatience témoignée, tant 
d’hommages pressants, de vœux, de soupirs, et de larmes, tant de lettres passionnées, de 
protestations ardentes et de serments réitérés, tant de transports enfin, et tant 
d’emportements qu’il a fait paraître, jusques à forcer dans sa passion l’obstacle sacré d’un 

                                                           
32  James Doolittle sieht in seiner problematischen, da tendenziell ahistorisch verfahren-

den Interpretation des Stücks gerade im radikalen Voluntarismus Don Juans dessen 
„humanity“ im Sinne einer modernen Vorstellung von Autonomie und Individualis-
mus verwirklicht. Vgl. DOOLITTLE, James: „The Humanity of Molière’s Dom Juan“, 
in: GUICHARNAUD, Jacques (Hrsg.): Molière: A Collection of Critical Essays, Eng-
lewood Cliffs: Prentice-Hall 1964, S. 90–102. Insbes. S. 101. 

33  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 850–851. Da es sich bei dem Drama um ein Prosa-
stück handelt, werden die Textverweise nicht – wie bisher – durch die Akt-, Szenen- 
und Versangaben im Fließtext, sondern durch Seitenangaben in den Fußnoten mar-
kiert. 
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Couvent pour mettre Done Elvire en sa puissance, je ne comprends pas, dis-je, comme 
après tout cela il aurait le cœur de pouvoir manquer à sa parole.“34 

 
Genauer betrachtet handelt es sich bei der Folge von Handlungen freilich weni-
ger um eine Verführung, bei der sich die Verführte, wenn auch geschickt mani-
puliert, letztlich doch aus freien Stücken den Wünschen des Verführers fügt, als 
vielmehr um eine gewaltvolle Inbesitznahme.35 Die Formulierungen „forcer […] 
l’obstacle“ und „mettre […] en sa puissance“ entstammen klar dem Vokabular 
des Krieges und führen das Motiv der libertinen Eroberung in das Stück ein. 
Größte Hindernisse – in diesem Fall die heiligen Mauern eines Klosters – wer-
den von Don Juan überwunden, um Done Elvire in seinen Besitz zu bringen. 
Begreift man die Eroberung der Frau samt der Überwindung der damit verbun-
denen Hindernisse wie Don Juan als eine heroische Tat, ist diese hier im konkre-
testen Sinne grenzüberschreitend. Als exzeptionelle Figur überwindet Don Juan 
aber nicht nur im Fall des Klosters die Grenzen räumlicher, moralischer und 
rechtlicher Ordnungen.36  

Der harschen Kritik der beiden Diener setzt der Libertin in der folgenden 
Szene ein glorifizierendes Selbstporträt gegenüber. In einem Loblied auf das 
erotische Abenteurertum polemisiert Don Juan gegen die „faux honneur“ der 
Gesellschaft der honnêtes gens mit ihrer Fixierung auf die christliche Tugend der 
„constance“.37 Dem Wert der Treue stellt er seine „philosophie galante de 
l’inconstance“,38 d.h. seine Maxime der Vielfalt sexueller Kontakte, gegenüber, 
wobei er sich in der Tradition der Liebeselegien Ovids mit einigem rhetorischen 
Geschick sogar als Opfer der weiblichen Schönheit stilisiert, der er wehrlos aus-
geliefert sei („la beauté me ravit partout où je la trouve, et je cède facilement à 
cette douce violence où elle nous entraîne“).39 Wenig später stellt er sich im sel-

                                                           
34  Ebd. S. 850. 
35  Jürgen Grimm hebt ebenfalls die destruktive „Kehrseite“ der Verführung hervor: 

GRIMM, Jürgen: „Die Perversion der sittlichen und religiösen Ordnung: Dom Juan ou 
Le festin de pierre“, Molière, Stuttgart: Metzler 2002, S. 108–123. Hier S. 115. 

36  Shoshana Felman unterstreicht in ihrer Interpretation des Stücks ebenfalls das Mo-
ment der Bewegung: „Don Juan est celui qui ne demeure pas“. FELMAN, Shoshana: 
Le scandale du corps parlant : Don Juan avec Austin ou la séduction en deux langues, 
Paris: Seuil 1980. S. 62. 

37  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 852. 
38  Ebd. S. 1635. 
39  Ebd. S. 853. Wie von der Forschung schon länger erkannt, verwendet Molière hier ein 

Motiv, das Ovid in der vierten Elegie des zweiten Buchs seiner Amores prägte: „Es 
widersteht mir und doch – ich muß, was ich hasse, begehren. / Ach, wie drückt, was 
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ben langen Monolog dann aber deutlich weniger passiv dar. Noch immer als Re-
aktion auf den Vorwurf seines ihn mitunter sehr offen kritisierenden Dieners he-
roisiert sich Don Juan selbst. Den seit der Antike einmal mehr mit dem Namen 
Ovid, aber auch Tibull und Properz verbundenen Topos der Liebe als Jagd- und 
Kriegskunst aufgreifend, präsentiert Molière einen Helden, der sich im Reiche 
Amors als einen zweiten Alexander rühmt. Um einen detaillierten Eindruck der 
Selbstheroisierungsstrategien zu vermitteln, die in der Passage greifen, sei sie in 
voller Länge wiedergegeben: 

 
„[O]n goûte une douceur extrême à réduire, par cent hommages, le cœur d’une jeune 
beauté, à voir de jour en jour les petits progrès qu’on fait, à combattre par des transports, 
par des larmes et des soupirs, l’innocente pudeur d’une âme qui a peine à rendre les 
armes, à forcer pied à pied toutes les petites résistances qu’elle nous oppose, à vaincre les 
scrupules dont elle se fait un honneur, et à la mener doucement où nous avons envie de la 
faire venir ; mais lorsqu’on est maître une fois, il n’y a plus rien à dire ni rien à souhaiter, 
tout le beau de la passion est fini, et nous nous endormons dans la tranquillité d’un tel 
amour, si quelque objet nouveau ne vient réveiller nos désirs, et présenter à notre coeur les 
charmes attrayants d’une conquête à faire ; enfin il n’est rien de si doux que de triompher 
de la résistance d’une belle personne, et j’ai sur ce sujet l’ambition des conquérants qui 
volent perpétuellement de victoire en victoire, et ne peuvent point se résoudre à borner 
leurs souhaits ; il n’est rien qui puisse arrêter l’impétuosité de mes désirs, je me sens porté 
à aimer toute la terre, et comme Alexandre je souhaiterais qu’il y eût d’autres mondes 
pour y pouvoir étendre mes conquêtes amoureuses.“40  

 
Ohne an dieser Stelle eine vollständige Liste der Begriffe anzufertigen, die im 
thematischen Kontext der „conquêtes amoureuses“ eine kriegerisch-heroische 
Semantik besitzen, seien einige besonders aufschlussreiche Formulierungen 
noch einmal eigens herausgegriffen: Don Juan spricht insbesondere vom Reiz, 
das Herz einer Frau zu besiegen („réduire […] le cœur d’une jeune beauté“), ihre 
Scham zu bekämpfen („combattre […] l’innocente pudeur“) und ihre Wider-
stände und Skrupel zu überwinden („forcer […] toutes les petites résistances“, 
„vaincre les scrupules“). Ein Sieg ist ihm in Liebesdingen freilich nicht genug, 

                                                           
du gern weggetan, doppelt so schwer. / Denn mir fehlen Gewalt und Kraft, mich sel-
ber zu lenken, / Treibe dahin wie ein Kiel mitten im wütenden Meer. / Nicht ein be-
sonderer Reiz lädt ein mein Begehren und Lieben; / Hundert Gründe sind da, immer 
in Flammen zu stehen.“ OVIDIUS NASO, Publius: Amores, hrsg. & übers. v. Walter 
MARG, München: Heimeran 1962. S. 63. 

40  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 853. 
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vielmehr kennt sein Begehren keine Grenzen und richtet sich immer wieder auf 
neue ‚Herausforderungen‘: „[J]’ai sur ce sujet l’ambition des conquérants qui 
volent perpétuellement de victoire en victoire, et ne peuvent point se résoudre à 
borner leurs souhaits“. Die semantische Parallele zu bekannten dramatischen Fi-
gurationen des kriegerischen Heldentums im Korpus der Literatur des Siècle 
classique, etwa Corneilles Cid und seine „suite continuelle de victoires“, ist 
nicht zu übersehen.41 Wenngleich das Motiv der Verführung, das in den ersten 
beiden Akten an zentraler Stelle verhandelt wird, im Fortgang des Stückes im-
mer weiter hinter das Motiv der Heuchelei zurücktritt, rückt Don Juan an keiner 
Stelle ernsthaft von seinem Ideal der freien Liebe ab. In der fünften Szene des 
dritten Aktes beispielsweise deklariert er Sganarelle gegenüber seine Maxime 
nochmals in aller Deutlichkeit: „[J]’aime la liberté en amour, tu le sais, et je ne 
saurais me résoudre à renfermer mon cœur entre quatre murailles […].“42 Das 
reuevolle Eingeständnis des eigenen Fehlverhaltens, das Don Juan in der ersten 
Szene des fünften Aktes seinem Vater gegenüber formuliert („je regarde avec 
horreur le long dérèglement où j’ai été“43), wird von ihm dagegen schon wenig 
später als bloße Heuchelei kenntlich gemacht: Er widerspricht seinem libertinen 
Credo demnach nur scheinbar. Man muss den Don Juan-Mythos nicht wie Otto 
Rank im Sinne einer aussichtslosen Jagd nach der absoluten Frauen- bzw. Mut-
terfigur psychoanalytisch deuten,44 um zu erkennen, dass die so Kontur gewin-
nende Logik des Liebesheldentums letztlich zum Scheitern verurteilt ist.45 Der 
erotisch-hedonistische Held kreist um eine leere Mitte, die maximale Befriedi-

                                                           
41  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 691. Michael S. Koppisch setzt sich mit den krie-

gerisch-heroischen Zügen des Erobererdaseins Don Juans auseinander, reduziert Mo-
lières Intentionen bezüglich der Figurencharakterisierung aber zu Unrecht auf eine 
kritische Satire. Vgl. KOPPISCH, Michael S.: „‚Grand seigneur méchant homme‘: 
Dom Juan and the Credo of Conquest“, Rivalry and the Disruption of Order in Mo-
lière’s Theater, Madison: Fairleigh Dickinson University Press 2004, S. 72–86. 

42  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 882. 
43  Ebd. S. 895.  
44  Zusammenfassend schreibt Rank, dass „die eigentliche Don Juan-Phantasie von der 

Eroberung unzähliger Frauen, die den Helden zu einem männlichen Idealbild gemacht 
hat, letzten Endes auf der Unerreichbarkeit der Mutter und dem kompensatorischen 
Ersatz dafür beruht.“ RANK: Die Don Juan-Gestalt. S. 54. 

45  Paul Bénichou spricht in diesem Zusammenhang treffend von Don Juans „insatisfac-
tion essentielle“, von der „ambition d’aller toujours au-delà des victoires déjà acqui-
ses.“ BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 279. 
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gung seiner Lust muss stets – was der Figur auch tragische Züge verleiht – uner-
füllt bleiben.46  

In den Repliken, in denen Sganarelle die agonale Ideologie seines Herrn 
kommentiert, scheint aber noch eine weitere Interpretation von Heldentum auf: 
Erst poltert er in der zweiten Szene des ersten Aktes allgemein gegen die Vertre-
ter einer ziel- und prinzipienlosen libertinage („il y a de certains impertinents 
dans le monde, qui sont libertins sans savoir pourquoi, qui font les esprits forts, 
parce qu’ils croient que cela leur sied bien“47), dann paraphrasiert er Done Elvire 
gegenüber, der er Gründe für das Verschwinden Don Juans nennen soll, den 
selbstheroisierenden Monolog seines Herrn auf satirische Art und zeichnet so 
das Bild eines weniger tragischen, als vielmehr lächerlichen Helden: „Madame, 
les conquérants, Alexandre, et les autres mondes, sont causes de notre départ : 
voilà Monsieur tout ce que je puis dire.“48 In einem Wortwechsel mit den von 
Don Juan getäuschten Bauersfrauen Charlotte und Mathurine versucht Sganarel-
le darüber hinaus sogar, das falsche Spiel seines Herrn aufzudecken und dem 
„épouseur du genre humain“ die Maske des ernsthaft Liebenden und Heiratswil-
ligen vom Gesicht zu reißen. Die deheroisierende Darstellung wird allerdings jäh 
unterbrochen, als der in seiner Hinterlistigkeit wenig schmeichelhaft Beschrie-
bene hinzutritt: 

 
„Mon Maître est un fourbe, il n’a dessein que de vous abuser, et en a bien abusé d’autres, 
c’est l’épouseur du genre humain, et (il aperçoit Don Juan) cela est faux, et quiconque 
vous dira cela, vous lui devez dire qu’il en a menti, mon Maître n’est point l’épouseur du 
genre humain ; Il n’est point fourbe, n’a pas dessein de vous tromper, et n’en a point abu-
sé d’autres ; ah tenez le voilà, demandez-le plutôt à lui-même.49 

 
Die erst offen, dann als Parodie formulierte Kritik, die hier aus Sganarelles 
Kommentar spricht, tritt an anderer Stelle hinter eine faszinierte Perspektive zu-
rück, die eine zweite wichtige Ebene im Verhältnis des Dieners zu seinem Herrn 
ausmacht. Antoine Adam konstatiert diesbezüglich zu Recht, dass Sganarelle 

                                                           
46  Karolyn Waterson ist demnach zuzustimmen, die Don Juan als einen „protagoniste à 

mi-chemin entre la tragédie et la comédie“ bestimmt: WATERSON: „Du héros guerrier 
au fourbe héroïque“. S. 56. Zu einer ähnlichen Einschätzung kommt auch Jürgen 
Grimm. Vgl. GRIMM: „Die Perversion der sittlichen und religiösen Ordnung: Dom 
Juan ou Le festin de pierre“. S. 119ff.  

47  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 854. 
48  Ebd. S. 857. 
49  Ebd. S. 871. 
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neben Gefühlen der Ablehnung auch Bewunderung und Stolz für seinen amora-
lischen aber triumphierenden Herrn empfindet:  

 
„Ce valet éprouve une sorte de délectation à décrire les vices de Don Juan. Sa diatribe est 
violente, mais d’une violence amusée. Ses yeux pétillent, la langue déguste les belles im-
piétés qu’il rapporte, il éprouve de la fierté à servir un si beau monstre.“50  

 
Monsieur Dimanche gegenüber, der in der dritten Szene des vierten Aktes seine 
Schulden eintreiben möchte und von Don Juan, ohne eine Gelegenheit zu be-
kommen, sein Anliegen vorzubringen, auf virtuose Art hinauskomplementiert 
wird, identifiziert sich der Diener ganz mit seinem Herrn und hilft tatkräftig da-
bei mit, den unliebsamen Gast wieder loszuwerden. Auch die von Sganarelle 
vorgetragene Apologie des Tabakgenusses, die am Beginn des Stücks steht, 
zeigt die partielle Identifikation des Dieners mit dem ebenfalls einer Maxime des 
Genusses folgenden Herrn an.51 Die bei aller auch offen artikulierten Kritik und 
Distanznahme zumindest partielle Übernahme des Rollenverhaltens kann so als 
Beispiel einer imitatio heroica beschrieben werden.52 Die geistige und sprachli-
che Überlegenheit des Libertins, die im Dialog mit Monsieur Dimanche deutlich 
wird, fasziniert auch Charlotte. Mehrmals äußert sie in der zweiten Szene des 
zweiten Aktes die Verlegenheit, in die sie seine rhetorischen Fertigkeiten brin-
gen: „Monsieur, tout ça est trop bien dit pour moi, et je n’ai pas d’esprit pour 
vous répondre“, heißt es einmal. Und wenig später: „Mon Dieu, je ne sais si 
vous dites vrai ou non, mais vous faites que l’on vous croie.“53 Dass der Verzau-

                                                           
50  ADAM, Antoine: Histoire de la littérature française au XVIIe siècle. L’apogée du 

siècle : Boileau, Molière, Paris: Del Duca 1966. S. 332. 
51  Dieser deklariert seinem Diener den eigenen Handlungsmaßstab völlig unverhohlen: 

„[S]ongeons seulement à ce qui peut nous donner du plaisir […].“MOLIÈRE: Œuvres 
complètes. S. 855. Bezüglich der „Freigiebigkeit des Tabakkonsumenten“ und der 
Bedeutung des Incipits für das weitere Stück vgl. in diesem Zusammenhang die Inter-
pretation von Stephan Leopold: LEOPOLD, Stephan: Liebe im Ancien Régime: Eros 
und Polis von Corneille bis Sade, Paderborn: Fink 2014. S. 271ff.  

52  Matei Chihaia fasst die spannungsreichen „rapports dialectiques“ zwischen Don Juan 
und Sganarelle anschaulich zusammen: CHIHAIA, Matei: „Représentation et perfor-
mance chez Furetière et dans Dom Juan“, in: ZAISER, Rainer (Hrsg.): L’âge de la re-
présentation : L’art du spectacle au XVIIe siècle, Tübingen: Narr 2007, S. 219–228. 
Hier S. 227. 

53  MOLIÈRE: Œuvres complètes. SS. 864, 866. Patrick Dandrey widmet dem Phänomen 
des „Dom Juan rhéteur“ weiterführende Überlegungen. Vgl. DANDREY, Patrick: Dom 
Juan ou la critique de la raison comique, Paris: Champion 1993. S. 31–37. 
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berung der jungen Frau auf Seiten des Verführers kalkuliertes Können gegen-
übersteht, wird unter anderem daran ersichtlich, dass Don Juan seine Gespielin-
nen nüchtern als austauschbare Objekte der Begierde wahrnimmt. Charlotte ist 
nur eine „[a]utre pièce nouvelle“ in seiner Trophäensammlung und wird entspre-
chend emotionslos behandelt.54 In der zweiten Szene des zweiten Aktes findet 
sich eine als satirische Dekonstruktion der petrarkistischen Liebeslyrik zu ver-
stehende Passage,55 in der Don Juan die junge Frau inspiziert, als handele es sich 
um einen möglichen Erwerb auf dem Viehmarkt: „tournez vous un peu“, 
„haussez un peu la tête“, „ouvrez vos yeux entièrement“.56 

Zusammenfassend lässt sich an dieser Stelle zum Status des erotischen Hel-
dentums sagen, dass sich über das Stück verteilt affirmative und dekonstruktive 
Tendenzen in etwa die Waage halten. Das ungebrochen glorifizierenden Selbst-
bild Don Juans wird zumindest partiell von der bewundernden Wahrnehmung 
anderer Figuren gestützt, daneben finden sich aber auch Stimmen, die die Las-
terhaftigkeit seines Lebenswandels anklagen und die Widersprüche seiner 
Selbstheroisierung aufdecken. Die Polyphonie der heroisierenden und auch 
deheroisierenden Zuschreibungen, die so deutlich wird, soll im nun folgenden 
Kapitel noch weiter gefasst werden. 

 
4.1.2 Don Juan, héros und criminel?  
Wie aus der bisherigen Analyse hervorging, stellt die Erotik eine wichtige Achse 
der Heroisierung sowie der Deheroisierung in Le Festin de Pierre dar. Mit den 
diskutierten Einschränkungen lässt sich Michel Jeannerets in Bezug auf den Cid 
geäußerte Beobachtung, derzufolge „[é]rotisme et héroïsme pourraient s’exclure 
mutuellement, mais fonctionnent au contraire comme deux moteurs qui se ren-
forcent l’un l’autre“,57 auch auf Molières Stück übertragen: Die ‚Siege‘ auf dem 
Schlachtfeld der Liebe sind der Bereitschaft zuträglich, sich auch in anderen Be-
reichen durchzusetzen, dieselbe Dynamik greift in die andere Richtung. Um 
welche anderen Bereiche handelt es sich dabei aber? Zum Zwecke einer vorläu-
figen Einteilung lässt sich an dieser Stelle ein erster Bereich, den man als ‚Geis-
tesheldentum‘ bezeichnen könnte, von einem zweiten unterscheiden, der sich un-
ter den Begriff des ‚Tatheldentums‘ stellen ließe.  

                                                           
54  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 864. 
55  Zur Körperdarstellung bei Petrarka vgl. HENNIGFELD: Der ruinierte Körper. S. 51ff.; 

LEOPOLD, Stephan: Die Erotik der Petrarkisten: Poetik, Körperlichkeit und Subjekti-
vität in romanischer Lyrik Früher Neuzeit, Paderborn: Fink 2009. S. 61ff. 

56  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 864. 
57  JEANNERET: Eros rebelle. S. 231. 
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Was in den bisherigen Ausführungen bereits teilweise anklang, ist die Tatsache, 
dass die Figur des Don Juan sich dadurch von den anderen Figuren des Stücks 
abhebt, dass sie eine besondere sprachlich-rhetorische Fertigkeit besitzt. Ob als 
charismatischer Verführer, religiöser Skeptiker oder heuchlerischer Sophist, 
immer brilliert Don Juan im Kontext sozialer Interaktion und Kommunikation, 
wodurch er sich – um einen treffenden Begriff von Georges Forestier und Clau-
de Bourqui aufzugreifen – als „héros discoureur“ manifestiert.58 Vor dem kul-
turgeschichtlichen Hintergrund der höfischen und städtischen Gesellschaft, in 
der eine Form der Soziabilität praktiziert wurde, die Fähigkeiten wie geistige 
Wendigkeit und sprachliche Eleganz besonders valorisierte,59 schafft Molière 
mit Don Juan gewissermaßen einen Helden der Konversation. Don Juan ist aber 
nicht nur ein guter Rhetoriker, sondern auch ein skeptischer und rationaler Den-
ker, der sich in einer von Aberglaube und übernatürlichen Phänomenen gepräg-
ten Welt ausschließlich auf den eigenen Verstand verlässt.60 Wenn Sganarelle 
seinem Herrn in der zweiten Szene des ersten Aktes bescheinigt, dass er „tout 
comme un Livre“ spreche,61 ist dies ein erster Hinweis auf die literarische und 
wissenschaftliche Bildung, über die Don Juan verfügt und die ihn dazu befähigt, 
seine intellektuelle Überlegenheit auszuspielen. Auf das Gelehrtentum Don 
Juans kommt Sganarelle, wenn auch mit kritischer Absicht, zu sprechen, nach-
dem sein Herr ihm sein berühmtes arithmetisches Glaubensbekenntnis unterbrei-
tet und sich über seinen Aberglauben lustig gemacht hat. „Monsieur, je n’ai 
point étudié comme vous […] mais avec mon petit sens et mon petit jugement je 
vois les choses mieux que tous vos livres“,62 stellt der Diener fest, um von sei-
nem Herrn noch im selben Zug als raisonneur bezeichnet zu werden, der sich 
nicht auf dem Weg der wissenschaftlichen Wahrheit bewegt: „Mais tout en rai-
sonnant, je crois que nous sommes égarés“.63 Sganarelles kreationistischer Fas-
zination für die „machine de l’homme“ begegnet Don Juan mit dem nüchternen 
Blick eines wissenschaftlich geschulten Geistes. Religiösen Erklärungen setzt er 

                                                           
58  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 1628. 
59  Vgl. diesbezüglich die Darstellung in: CHARIATTE: „Transfigurations du héros dans 

la culture mondaine du siècle classique : Madeleine de Scudéry, La Rochefoucauld, le 
chevalier de Méré“. Insbes. S. 38. 

60  Sganarelle glaubt bekanntlich an den „Moine bourru“. MOLIÈRE: Œuvres complètes. 
S. 875. 

61  Ebd. S. 853. 
62  Ebd. S. 875. 
63  Ebd. S. 876. 
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sein skeptisch-materialistisches Weltbild entgegen.64 Noch deutlicher wird der 
Rationalismus Don Juans, als er und Sganarelle in der zweiten Szene des fünften 
Aktes mit dem unerklärlichen Phänomen der sich bewegenden und sprechenden 
Statue konfrontiert sind. Wo Sganarelle einen Wink Gottes sieht, aus dem er 
Handlungsanweisungen ableitet, zeigt Don Juan sich von dem auf Verstandes-
ebene unerklärlichen Vorfall wenig beeindruckt: „Il y a bien quelque chose là-
dedans que je ne comprends pas ; mais quoi que ce puisse être, cela n’est pas 
capable ni de convaincre mon esprit ni d’ébranler mon âme“.65 Don Juans Unbe-
eindruckbarkeit wird indes nicht nur an dieser Stelle von Molière hervorgeho-
ben, sondern gleich mehrmals betont und heroisch aufgeladen. So tritt der Geis-
tesheld seinem steinernen Gast beispielsweise in der siebten Szene des vierten 
Aktes mit den Worten „Allons voir, et montrons que rien ne [me] saurait ébran-
ler“ entgegen und antwortet in der folgenden Szene ohne zu zögern affirmativ 
auf die Frage der Statue, ob er den „courage“ besitze, mit ihm am nächsten Tag 
zu Abend zu essen.66 Selbst unmittelbar vor seinem gewaltvollen Ende durch 
den strafenden Gott, der in der letzten Szene des Stücks in das Dramengesche-
hen eingreift und die Provokationen Don Juans zumindest offiziell vergilt, betont 
er noch einmal seine Unerschrockenheit: „Non, non, rien n’est capable de 
m’imprimer de la terreur, et je veux éprouver avec mon épée si c’est un corps ou 
un esprit.“67 Weder in metaphysischer noch in moralischer Hinsicht duldet Don 
Juan Autoritäten, die seine individuelle Freiheit einschränken könnten. Paul Bé-
nichou hat deshalb Recht, wenn er diesbezüglich schreibt: „La qualité héroïque 
apparaît en lui, avec une entière netteté, comme l’ennemie de toute contrainte 
morale.“68 Vergleichbar mit der mythologischen Titanenfigur des Prometheus, 
der für seinen Wissensdrang und seine Hybris von den Göttern bestraft wird, er-
eilt auch Don Juan – so ließe sich argumentieren – das Ende eines allzu selbstbe-
stimmten, Gott und Wunder verneinenden Geistes. Die in der Forschung immer 
wieder aufgegriffene Frage, ob Molière im Kontext der Querelle de Tartuffe mit 
seinem Stück nur einen Modus der religiösen Heuchelei oder die religiöse Welt-
sicht generell lächerlich machen und damit einer fundamentalen Kritik unterzie-

                                                           
64  Forestier und Bourqui weisen auf den Einfluss hin, den die postume Publikation von 

René Descartes Traktat De l’homme (1664) auf Molières Betonung des wissenschaft-
lichen Materialismus’ Don Juans gehabt haben könnte. Vgl. dazu: Ebd. S. 1641. 

65  Ebd. S. 896. 
66  Ebd. S. 894. 
67  Ebd. S. 901. 
68  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 280. 
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hen wollte, kann und soll an dieser Stelle nicht beantwortet werden.69 Einiges 
spricht jedoch dafür, dass es Molière über eine Stellungnahme zu der virulent 
geführten Debatte um Religion und Religionskritik hinaus auch darum ging, mit 
der Figur des Don Juan die Vorstellung eines intellektuellen „héros souverain“ 
zu etablieren.70 Don Juans Ausspruch „il faut que chacun vive son tour“, mit 
dem er sich von der Autorität des Vaters lossagt,71 kann in diesem Zusammen-
hang allgemeiner als ein Appell zum eigenständigen Denken und Handeln ver-
standen werden. Anders als in Thomas Corneilles Timocrate, bei dem das Heroi-
sche dezidiert im Spannungsfeld von aristokratischen und bürgerlichen Wertvor-
stellungen verhandelt wurde, treten die sozio-politischen Implikationen bei Mo-
lières Stück zumindest auf dieser Ebene hinter die ethisch-philosophische Di-
mension von Heldentum zurück. 

Welche Art des Handelns in dem Stück ebenfalls heroisch konnotiert ist, soll 
nun unter dem eingangs erwähnten Begriff des ‚Tatheldentums‘ noch umfassen-
der herausgearbeitet werden. Nicht nur seine Eigenschaften als kunstvoller Ver-
führer, scharfsinniger Denker und wortgewandter Rhetoriker rücken Don Juan 
nämlich in die Sphäre des Heroischen. Auch auf eine viel klassischere Art stilili-
siert Molière seinen Protagonisten zu einer heroischen Figur. Selbst wenn man 
nicht mit Bénichou von einer „formation légendaire archaïque“ des Helden spre-
chen muss,72 ist die Figur des Don Juan doch in mancher Hinsicht eindeutig als 
Erbe alter heroischer Traditionen zu erkennen. Nicht nur übernatürlichen Phä-
nomenen wie der sprechenden Statue oder der Stimme eines weiblichen Geistes 
gegenüber demonstriert Don Juan Mut, Furchtlosigkeit und Todesbereitschaft,73 
auch in kriegerischen Auseinandersetzungen beweist er heroische Virtus. Robert 
Nelson stellt Don Juan deshalb sogar als Inbegriff eines „brave man“, als „the 
most authentic of Molière’s heroes, a généreux in the Cornelian mold who refus-

                                                           
69  Ich stimme Jürgen von Stackelberg jedoch generell darin zu, dass man „Molières 

Dom Juan vom Tartuffe her sehen [muss].“ STACKELBERG, Jürgen von: Molière: Ei-
ne Einführung, Stuttgart: Reclam 2005. S. 98. Einen guten Überblick zur Thematik 
bietet auch: PREST, Julia: Controversy in French drama: Molière’s Tartuffe and the 
struggle for influence, New York: Palgrave Macmillan 2014. 

70  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 276.  
71  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 890.  
72  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 281. 
73  Die Opfer- und Todesbereitschaft dient José Ortega y Gasset dazu, Don Juan klar als 

Helden zu bezeichnen. Vgl. ORTEGA Y GASSET: „Einführung zu einem Don-Juan-
Buch“, in: WITTMANN, Brigitte (Hrsg.): Don Juan: Darstellung und Deutung, Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 9–31. Insbes. S. 29ff. 
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es to accept any compromise of his ideal of self-assertion“ dar.74 Der Vergleich 
mit Heldenfiguren wie Corneilles Rodrigue drängt sich in der Tat auf, ist Don 
Juan in einigen Situationen doch ähnlich unvermittelt bereit, dem heroischen Eh-
renkodex gemäß zu handeln. Dies wird insbesondere im dritten Aktes deutlich, 
als Don Juan sieht, wie ein Edelmann im Wald von drei Banditen angegriffen 
wird. Ohne zu zögern eilt er dem Attackierten zu Hilfe und setzt dadurch der 
feigen Tat der Angreifer entschieden etwas entgegen: „[M]ais que vois-je là ?“, 
spricht er halb zu sich, halb zu Sganarelle, bevor er den Bedrängten verteidigt, 
„Un homme attaqué par trois autres ! La partie est trop inégale, et je ne dois pas 
souffrir cette lâcheté.“75 Während der pragmatische Sganarelle kein Verständnis 
dafür zeigt, dass sein Herr bereit dazu ist, einem heroischen Ehrenkodex zu fol-
gen und sein eigenes Leben in Gefahr zu bringen („Mon Maître est un vrai enra-
gé d’aller se présenter à un péril qui ne le cherche pas“76), ist Don Carlos, der 
bedrängte Edelmann, Don Juan für sein beherztes Eingreifen dankbar. Voller 
Anerkennung spricht er über die „action si généreuse“ des „secours“ und hono-
riert die „valeur“, die Don Juan dabei bewiesen hat.77 Die Eloge Don Carlos’ 
weist Don Juan indes bescheiden zurück und unterstreicht die Motive, die ihn 
mit Selbstverständlichkeit zu der Tat bewogen hätten:  

 
„Je n’ai rien fait, Monsieur, que vous n’eussiez fait à ma place, notre propre honneur est 
intéressé dans de pareilles aventures, et l’action de ces Coquins était si lâche que c’eût été 
y prendre part que de ne s’y pas opposer […].“78 

 
Wegen dieser zentralen Textstelle sieht Jean-Marie Constant in der Figur des 
Don Juan einen „gentilhomme courageux“, der die „règles de l’honneur“ akzep-
tiert und ähnlich wie Corneilles agonale Helden Rodrigue, Horace oder Nicom-
ède in einen Kampf zieht, in dem er zumindest numerisch klar unterlegen ist. 
„[U]ne seule qualité“, so Constant, „n’est pas l’objet de sa dérision et requiert 
tout son respect : le courage du héros qui fait face, l’épée à la main.“79 Und auch 

                                                           
74  NELSON: „The Unreconstructed Heroes of Molière“. S. 20–21. Auch Serafino Pizzari 

unterstreicht diesen im traditionellen Sinne heroischen Aspekt: PIZZARI: Le mythe de 
Don Juan et la comédie de Molière. S. 111. 

75  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 877. 
76  Ebd. S. 878. 
77  Ebd. S. 878. 
78  Ebd. S. 878. 
79  CONSTANT, Jean-Marie: La folle liberté des baroques : 1600-1661, Paris: Perrin 

2007. S. 37–39. 
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Bénichou schreibt in Hinblick auf den Stolz und den Mut, den Don Juan in der 
Szene unter Beweis stellt, treffend: „Don Juan […] conserve, comme des traits 
inséparables de sa demi-divinité, le dédain des hommes et l’oubli du danger, les 
réflexes naturels de l’orgueil et de la bravoure.“80  

Don Juan zeigt sich aber nicht nur in dieser Situation als tatkräftiger Held. 
Im zeitlichen Vorfeld der Dramenhandlung liegt ein Duell mit dem Comman-
deur, das er erfolgreich zu seinen Gunsten hat entscheiden können. Und als sich 
Done Elvires Brüder, darunter niemand anderes als der von Don Juan gerettete 
Don Carlos, für das an ihrer Schwester begangene Unrecht rächen wollen, er-
klärt er sich, wenn auch wegen seiner noch nicht gelüfteten Identität verklausu-
liert in der dritten Person, für satisfaktionsfähig: 

 
„Je suis si attaché à Don Juan qu’il ne saurait se battre que je ne me batte aussi, mais enfin 
j’en réponds comme de moi-même, et vous n’avez qu’à dire quand vous voulez qu’il pa-
raisse et vous donne satisfaction.“81 

 
Auch als Don Carlos, der seinem Retter Dank schuldet und ein tödliches Duell 
um jeden Preis vermeiden will, in einer späteren Szene des Stücks halb bittend, 
halb drohend erneut auf Don Juan zugeht und diesen auffordert, seinen Ehever-
pflichtungen gegenüber Done Elvire nachzukommen, bleibt dieser unbeein-
druckt und zeigt sich ein weiteres Mal bereit, den Konflikt notfalls auch mit 
Waffengewalt zu lösen. Indem er seinem Kontrahenten mitteilt, dass er sich we-
nig später in einer kleinen, abgelegenen Straße befinden werde, fordert er ihn in-
direkt zum Duell auf: 

 
„Vous ferez ce que vous voudrez, vous savez que je ne manque point de cœur, et que je 
sais me servir de mon épée quand il le faut, je m’en vais passer tout à l’heure dans cette 
petite rue écartée qui mène au grand couvent, mais je vous déclare pour moi que ce n’est 
pas moi qui me veux battre ; le Ciel m’en défend la pensée, et si vous m’y attaquez nous 
verrons ce qui en arrivera.82 

 
Das Bild eines stolzen, mutigen und duellierfreudigen Helden, das bereits im 
Kontext von Corneilles dreißig Jahre früher geschaffenen Cid einen gewissen 
Anachronismus darstellte, wurde von der Forschung bereits hinsichtlich seiner 
sozio-historischen Bedeutung interpretiert. Wie Bénichou und einige andere 

                                                           
80  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 284. 
81  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 880. 
82  Ebd. S. 900. 
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Wissenschaftler festgestellt haben, drückt sich im heroischen Verhalten Don 
Juans „l’image la moins voilée, la plus insoutenable, de la prétention aris-
tocratique“83 aus, und dies zu einer Zeit, in der die Aristokratie gegenüber der 
absoluten Monarchie eines Ludwig XIV. und einem erstarkenden Bürgertum an 
Einfluss verliert. Anders als Rodrigue, der seinen Heldenmut noch auf dem 
Schlachtfeld unter Beweis stellen konnte, hat Don Juan nur noch wenige Gele-
genheiten, sich im Kampf auszuzeichnen, weswegen er diese auch ohne zu zö-
gern ergreift. Die immense heroische Energie einer Figur mit der nicht mehr 
zeitgemäßen „attitude d’un grand seigneur libertin“84 braucht überdies aber ein 
zusätzliches Ventil und weicht, so die überzeugende These Erich Köhlers, auf 
den Bereich von Liebe und Erotik aus.85 Auf dem Schlachtfeld der Liebe soll 
kompensiert werden, was dem hocharistokratischen Freigeist in anderen Le-
bensbereichen verwehrt bleibt: das Ausagieren seiner heroischen Agency. 

Für seine „conquêtes amoureuses“ bleibt ihm jedoch jegliche Anerkennung 
versagt. Während Don Juan sich selbst als Held der Liebe wähnt, ist er mit sei-
ner „amoralité souveraine, exempte de tout sentiment de culpabilité“86 in den 
Augen der meisten anderen Figuren des Dramas als „homme de toutes les trans-
gressions“ eine skandalöse, kriminelle und dezidiert unheroische Erscheinung.87 
Dies gilt vor allem für seinen Vater, Don Louis, der ihm in der vierten Szene des 
vierten Aktes eine „suite continuelle de méchantes affaires“ vorwirft und sich 
dabei vor allem auf seine sexuellen Transgressionen bezieht.88 Neben einem 

                                                           
83  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 285. 
84  CONSTANT: La folle liberté des baroques. S. 37. 
85  „Don Juans vermessene, unendliche Begierde ist nicht bloß diejenige einer individuel-

len Erotomanie. Sie steht vielmehr für die Nostalgie eines ganzen Standes. Der 
Schicht des feudalen Hochadels wird in dem Augenblick, da der Glanz einstiger terri-
torialer Macht endgültig zur bloßen Erinnerung verblaßt, die Entgrenzung des Sexual-
triebs zur einzigen Möglichkeit, den alten Herrschaftsanspruch zu erneuern, von Er-
oberung zu Eroberung. Die Unersättlichkeit ist Folge der täglich erfahrenen politi-
schen Frustration unter dem Absolutismus: Boudoir-Siege als Surrogat für die verlo-
rene feudale Selbstherrlichkeit.“ KÖHLER, Erich: Vorlesungen zur Geschichte der 
französischen Literatur. Klassik II, hrsg. v. Henning KRAUß und Dietmar RIEGER, 
Freiburg: Universitätsbibliothek Freiburg 2006. S. 60. Jürgen Grimm greift die Inter-
pretation auf und sieht in Le Festin de Pierre die „Depravation einer nicht mehr zeit-
gemäßen aristokratischen Moral“ verhandelt: GRIMM: „Die Perversion der sittlichen 
und religiösen Ordnung: Dom Juan ou Le festin de pierre“. Hier S. 117. 

86  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 281. 
87  CONSTANT: La folle liberté des baroques. S. 34. 
88  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 889. 
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Ehebruch, einer versuchten Entführung und der betrügerischen Verführung von 
zwei jungen Bäuerinnen rückt sich der problematische Held aber auch dadurch 
in ein schlechtes Licht, dass er sich seinem Retter Pierrot gegenüber undankbar 
erweist (II,iii), dass er einen gläubigen Armen zur Blasphemie nötigt (III,ii), dass 
er seinen Vater belügt (V,i) und dass er das Grab eines Toten profaniert (III,v). 
Wenngleich Molières Figur im Vergleich zu den Vorlagen von Tirso de Molina, 
Cicognini, Dorimond und de Villiers bereits deutlich klarer positive Eigenschaf-
ten trägt, entspricht er in erster Linie noch immer einem „type du gentilhomme 
scandaleux“,89 der in vielerlei Hinsicht als Kontrastfigur zu edlen Helden wie 
Rodrigue, Nicandre oder Cléomène/Timocrate zu verstehen ist.  

Bevor am Ende dieses Kapitels noch einmal abschließend versucht werden 
soll, den komplexen Heldenstatus der Figur zu bestimmen, soll durch eine Ana-
lyse einzelner Textpassagen noch genauer herausgearbeitet werden, inwiefern 
Don Juan dezidiert als kriminelle Figur konstruiert ist. Über das Stück verteilt 
finden sich drei zentrale Stellen, an denen Don Juan von Sganarelle, von Done 
Elvire und von seinem Vater als Übeltäter porträtiert oder für sein Fehlverhalten 
angeklagt wird. Schon im bereits erwähnten Dialog, der in der ersten Szene zwi-
schen Sganarelle und Gusman entwickelt wird, erfährt der Zuschauer und Leser, 
mit welchem „grand scélérat“ er es in der Folge zu tun haben wird: 

 
 „[T]u vois en Don Juan mon Maître le plus grand scélérat que la terre ait jamais porté, un 
enragé, un chien, un Diable, un Turc, un hérétique, qui ne croit ni Ciel ni Saint, ni Dieu, ni 
loup-garou, qui passe cette vie en véritable bête brute, en pourceau d’Épicure, en vrai Sar-
danapale, ferme l’oreille à toutes les remontrances Chrétiennes qu’on lui peut faire, et 
traite de billevesées tout ce que nous croyons ; tu me dis qu’il a épousé ta maîtresse, crois 
qu’il aurait plus fait pour contenter sa passion, et qu’avec elle il aurait encore épousé toi, 
son chien et son chat ; un mariage ne lui coûte rien à contracter, il ne se sert point d’autre 
piège pour attraper les belles, et c’est un épouseur à toutes mains, Dame, Damoiselle, 
Bourgeoise, Paysanne ; Il ne trouve rien de trop chaud ni de trop froid pour lui, et si je te 
disais le nom de toutes celles qu’il a épousées en divers lieux, ce serait un chapitre à durer 
jusques au soir ; tu demeures surpris et changes de couleur à ce discours ; ce n’est là 
qu’une ébauche du personnage […].“90 

 
Was die in ihrer grotesken Hyperbolik und Disparatheit stellenweise auch sehr 
komisch wirkende „ébauche du personnage“ insbesondere vermittelt, ist der 
Eindruck eines gottlosen („un hérétique, qui ne croit ni Ciel ni Saint, ni Dieu, ni 

                                                           
89  BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 284. 
90  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 850–851. 
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loup-garou“), amoralischen („ferme l’oreille à toutes les remontrances Chré-
tiennes“) und niederen Instinkten folgenden („passe cette vie en véritable bête 
brute, en pourceau d’Épicure, en vrai Sardanapale“) Menschen, der als „épou-
seur à toutes mains“ seine Zeit damit verbringt, Ehen zu schließen und wieder zu 
brechen. Sganarelles einleitendes Porträt seines „abominable Maître“ wird91 – 
was ein charakteristisches Strukturmerkmal vieler Komödien ist – im Verlauf 
des Stücks immer wieder aufgegriffen und dabei in der Sache kaum verändert.  

Vergleicht man das Verhältnis zu Liebe und Heirat mit dem Ernst, mit dem 
die Themen in Stücken wie Pierre Corneilles Le Cid und Thomas Corneilles 
Timocrate verhandelt wurden, wird augenblicklich eine enorme Diskrepanz 
sichtbar, die den Abstand zum Verhalten eines „homme d’honneur“ markiert, 
von dem Sganarelle zum Zwecke der Kontrastbildung im selben Zuge spricht.92 
Die Liebe ist nicht mehr Gefährdung (Le Cid) oder höchster Zweck (Timocrate) 
heroischen Handelns, sondern bloß noch Mittel zum Zweck des Vergnügens. 
Während Sganarelle sich als Handlanger immer wieder auch mitschuldig an den 
Taten Don Juans macht, blickt Done Elvire aus der Perspektive eines der vielen 
Opfer auf den notorischen Verführer. Ebenfalls im expositorischen ersten Akt 
hat sie in der dritten Szene einen Auftritt, bei dem sie Don Juan für sein Fehl-
verhalten anklagt und zur Rede stellt. Zentrale Begriffe wie „trahison“, „crime“ 
und „perfidie“ markieren dabei ein semantisches Feld, das dem des Heroischen 
diametral entgegengesetzt ist. Vom Autor als Echo auf Sganarelles deheroisie-
rendes Porträt angelegt, ist Don Juan auch für Done Elvire ein großer 
„scélérat“.93 Bezieht sich Done Elvire mit ihren Anschuldigungen einzig auf das 
Phänomen des Ehebetrugs, holt Don Juans Vater, der erst in der vierten Szene 
des vierten Aktes in Erscheinung tritt, weiter aus. Als in die Jahre gekommener 
Edelmann repräsentiert Don Louis die traditionellen Werte der Aristokratie und 
erinnert an die Vaterfiguren aus älteren Stücken wie dem Le Cid und Horace. Ex 
negativo lässt sich über die eher abstrakt bleibenden Vorwürfe der „actions in-
dignes“, der „méchantes affaires“ und der „bassesse“ auf einen Wertekanon 
schließen, in dem es an zentraler Stelle um die Kategorien der Tugend und der 
Ehre geht. Besonderen Anstoß nimmt Don Louis daran, dass sein Sohn den mo-
ralischen Imperativ der hohen Geburt ignoriert und ein lasterhaftes Leben führt, 
das des guten Namens der Familie unwürdig ist:  

 

                                                           
91  Ebd. S. 859. 
92  Ebd. S. 871. 
93  Ebd. S. 856–858. 
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„De quel œil, à votre avis, pensez-vous que je puisse voir cet amas d’actions indignes, 
dont on a peine aux yeux du monde d’adoucir le mauvais visage ? cette suite continue de 
méchantes affaires, qui nous réduisent à toute heure à lasser la bonté du Souverain, et qui 
ont épuisé auprès de lui le mérite de mes services et le crédit de mes amis ? Ah quelle bas-
sesse est la vôtre ! Ne rougissez-vous point de mériter si peu votre naissance ; êtes-vous 
en droit, dites-moi, d’en tirer quelque vanité ? Et qu’avez vous fait dans le monde pour 
être Gentilhomme ? Croyez-vous qu’il suffise d’en porter le nom et les armes, et que ce 
nous soit une gloire d’être sorti d’un sang noble, lors que nous vivons en infâmes ?“  

 
Die Zugehörigkeit zum Stand des Adels, der klanghafte Name der Familie und 
die Verdienste der Vorfahren reichen nicht aus, um sich legitimerweise selbst als 
nobler Held wähnen zu können. Viel wichtiger noch als die „naissance“ ist für 
Don Louis, der hier an Positionen anknüpft, die – wie gesehen – schon im 
Timocrate eine wichtige Rolle spielten, die rechte „vertu“: „Non, non, la nais-
sance n’est rien où la vertu n’est pas“.94 Um Anteil am Ruhm der Vorfahren ha-
ben zu können, sind eigene Glanztaten erforderlich. Das heroische Familienerbe 
ist damit nicht nur ein symbolisches Kapital, mit dem gewirtschaftet werden 
kann, sondern gleichzeitig auch eine schwere Hypothek: Heldentum verpflichtet. 

Als Don Juan seinem Vater in der ersten Szene des fünften Aktes überra-
schend erklärt, dass er seine Fehler erkannt und sich deshalb entschlossen habe, 
sein Leben zu bessern, handelt es sich im Grunde nur um eine weitere Lüge.95 
Diese beweist jedoch, dass Don Juan bestens Bescheid weiß über das für seinen 
Vater verbindliche heroische Wertesystem. An keiner anderen Stelle tritt deutli-
cher zu Tage, dass dieses von starken religiösen Implikationen geprägt ist: Wenn 
Don Juan seinem Vater gegenüber Einsicht in die „désordres criminels“ seines 
Lebens vortäuscht und den Willen äußert, den „scandale de [s]es actions passé-
es“ wiedergutzumachen,96 entspricht er zumindest formal dem Idealbild des reu-
igen Sünders, der zurück auf den rechten Weg geführt werden möchte. Nicht 

                                                           
94  Ebd. S. 889. 
95  Jürgen von Stackelberg und Michel Bouvier lesen Molières Thematisierung der Hy-

pokrisie vor dem Hintergrund der einflussreichen moralistischen Positionen der Zeit. 
Vgl. STACKELBERG, Jürgen von: „Don Juan als Heuchler: Molière und die Moralis-
tik“, in: Romanische Forschungen 117/4 (2005), S. 481–488.; BOUVIER, Michel: 
„Dom Juan et les moralistes“, in: RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): Molière, Dom Juan, Pa-
ris: Klincksieck 1993, S. 100–106. 

96  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 895. 
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ohne Grund bittet der Erzfeind aller Autoritäten97 seinen Vater deshalb auch um 
Hilfe bei der Suche nach einem geeigneten moralischen Mentor:  

 
„[J]e vous prie, Monsieur, de vouloir bien contribuer à ce dessein, et de m’aider vous-
même à faire un choix d’une personne qui me serve de guide, et sous la conduite de qui je 
puisse marcher sûrement dans le chemin où je vais entrer.“98  

 
Obwohl die Schlussfolgerung André Georges, derzufolge „Le don Juan séduc-
teur“ sich im Laufe des Stückes immer mehr in einen „don Juan luciférien“ ver-
wandele,99 zu kurz greift, legt sie zumindest die in höchstem Maße religions-
feindliche Haltung Don Juans offen. Sganarelles deheroisierendes Porträt aus der 
ersten Szene des Stücks, im Zuge dessen er seinen Herrn unter anderem als „un 
enragé, un chien, un Diable, un Turc, un hérétique, qui ne croit ni Ciel ni Saint, 
ni Dieu, ni loup-garou“ beschreibt,100 besitzt deshalb bei aller Komik auch eine 
wirklichkeitsabbildende Funktion. Vom Standpunkt eines religiös denkenden 
Menschen aus muss gerade die heuchlerische Inversion und Dekonstruktion 
zentraler Gedanken wie Schuld und Reue als Gipfel des Frevels gelten.  

Ein Frevler, so die zumindest offiziell religionskonforme Moral des Dramas, 
kann nicht für seine Taten als Held gefeiert werden. Vielmehr muss er für sein 
Tun von Gott bestraft werden, was mit dem foudroiement in der letzten Szene 
des Stücks auch auf symbolträchtige Weise geschieht.101 Der Blitz, der in Stü-

                                                           
97  Gustave Michaut charakterisiert Don Juan als „un révolté, qui n’admet aucune autori-

té, ni celle d’un père, ni celle d’un maître, ni celle d’un roi, ni celle des dieux“ und 
Jean-Marie Constant sieht in ihm „le portrait type du grand seigneur insoumis aux lois 
comme aux règles de la société civile“. MICHAUT, Gustave: Les luttes de Molière, 
Genf: Slatkine 1968. S. 154.; CONSTANT: La folle liberté des baroques. S. 32. 

98  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 895. 
99  GEORGES: „Le héros de Molière : Don Juan Tenorio ou le séducteur traqué par 

Dieu“. S. 555. 
100  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 850. 
101  Einer anonymen Description des superbes machines et des magnifiques changements 

de théatre du Festin de pierre zufolge, die dem Usus eines livre de sujet entsprechend 
vermutlich als Beiheft zu einer Aufführung des Stücks in der Provinz diente, wurde 
die Schlussszene tatsächlich sehr spektakulär inszeniert: „[L]’ombre entre, qui voyant 
qu’il [Don Juan] persiste dans sa méchante inclination, le fait abîmer dans un gouffre, 
précédé des éclairs et du Tonnerre, tout le Théâtre paraît en feu […].“ Ebd. S. 1245. 
Christian Delmas zeigt, dass Molière sein Stück gerade mit Szenen wie der des fou-
droiment in die Tradition des Maschinentheaters einschrieb: DELMAS, Christian: 
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cken wie Osman und Timocrate als Insignie des Helden diente,102 fährt nun auf 
Don Juan selbst nieder und markiert diesen für ein christliches Publikum als 
verwerfliche Figur. In seinem Traité de la comédie et des spectacles von 1666 
kritisiert der Prince de Conti, der bekanntlich ein früher Förderer Molières war, 
das Stück zwar als „école d’athéisme“, erkennt dann aber unter Verweis auf die 
wirkungsvolle Bühnenmaschinerie „la forte impression d’horreur qu’un foudro-
iement si fidélement représenté doit faire dans les esprits des spectateurs“ an.103 
Die Tatsache, dass Molière diesem gleichsam religionsdidaktischen Ende, das 
schon im Burlador de Sevilla ein zentrales Motiv darstellte, den berühmten 
Schlussmonolog Sganarelles hinterherschiebt, in dem dieser seinen Lohn einfor-
dert („mes gages, mes gages, mes gages !“104), muss wiederum als ironische 
Pointe verstanden werden, die das moralisierende Fazit wenn auch nicht radikal 
konterkariert, so doch zumindest fragwürdig erscheinen lässt.105 

Bevor abschließend versucht werden soll, die heroischen und unheroischen 
Aspekte der Charakterisierung der Figur des Don Juan zusammenzufassen, sei 
an dieser Stelle noch ein letztes intertextuelles Motiv genannt, das eine deutliche 
Distanz zu früheren Heldenbildern markiert: die Art und Weise, wie Don Juan 
sich einer List bedient. Wie in der Besprechung des Cid in Kapitel IV.1.1.2 ge-
zeigt werden konnte, zeichnet sich Rodrigue unter anderem deshalb als Held aus, 
weil er sich, wie vor ihm schon der listenreiche Odysseus, durch das 
„stratagème“ (IV,iii,1280) des Verstecks seiner Soldaten nicht nur mutig und 
tapfer, sondern auch strategisch klug verhält. Anders stellt sich die Situation in 
Molières Komödie dar. Dreimal kommt Don Juan darauf zu sprechen, dass er 
ein „stratagème“ verfolge, um seine Ziele zu erreichen, doch alle drei Male han-
delt es sich um wenig ruhmreiche Taten. Zuerst will er die feige List eines Klei-
dertausches anwenden, um seinen Verfolgern mit falscher Identität zu entkom-

                                                           
„Dom Juan et le théâtre à machines“, in: RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): Molière, Dom 
Juan, Paris: Klincksieck 1993, S. 138–148.  

102  Dort heißt es: „[I]l semble que se prince est descendu des cieux, / Comme un brillant 
éclair, comme un foudre de guerre“ (Osman: III,i,670-671); „Contre nous Timocrate a 
paru comme un foudre“ (Timocrate: III,iv,1026) 

103  CONTI: „Traité de la comédie et des spectacles“. S. 212–213. 
104  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 902. 
105  Jacques Truchet zeigt, in welchem Maße Molière versuchte, sich die theologische Lo-

gik zu eigen zu machen, um sich gegen die erwartbare klerikale Kritik zu immunisie-
ren. Vgl. TRUCHET, Jacques: „Molière théologien dans Dom Juan“, in: RONZEAUD, 
Pierre (Hrsg.): Molière, Dom Juan, Paris: Klincksieck 1993, S. 83–92. 
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men.106 Dann erklärt er Sganarelle, dass sich hinter seiner vermeintlichen Kon-
version nur ein nüchtern berechnetes Kalkül verbirgt,107 und schließlich kommt 
er auf die List der religiösen Heuchelei zu sprechen, um sein neues Credo der 
Scheinheiligkeit kundzutun.108  

Handelt es sich bei diesem janusköpfigen Don Juan109 nun um einen héros 
oder einen criminel, um einen Helden oder einen Antihelden? Da eine eindeutige 
Zuordnung nach den bisherigen Ergebnissen nicht möglich ist, scheint die 
Wahrheit im Zwischenbereich des Unbestimmten zu liegen. Besonders augenfäl-
lig wird dieser ambivalente Grundzug Don Juans, der in Sganarelles Formulie-
rung des „grand seigneur méchant homme“ auch begrifflich artikuliert wird,110 
als er in kurzer Folge erst einen wehrlosen Bettler verhöhnt und danach Don 

                                                           
106  „Comme la partie n’est pas égale, il faut user de stratagème et éluder adroitement le 

malheur qui me cherche, je veux que Sganarelle se vête de mes habits et moi [...].“ 
MOLIERE: Œuvres complètes. S. 872 

107  „[C]’est un dessein que j’ai formé par politique, un stratagème utile, une grimace né-
cessaire où je veux me contraindre pour en ménager un père dont j’ai besoin […].“ 
Ebd. S. 896. 

108  „[C]ombien crois-tu que j’en connaisse qui par ce stratagème ont rhabillé adroitement 
les désordres de leur jeunesse, qui se sont fait un bouclier du manteau de la religion, et 
sous cet habit respecté ont permission d’être les plus méchants hommes du monde 
[…].“ Ebd. S. 897. Die Verwendung von Theater-Metaphorik – namentlich fallen die 
Begriffe „masque“, „personnage“ und „jouer“ – kann an dieser Stelle auch als ein au-
toreflexiver Kommentar verstanden werden, der den illusionistischen, dabei aber 
gleichwohl sinnstiftenden und bedeutungstragenden Charakter von Literatur und 
Kunst im Kontext der Repräsentationskultur der französischen Klassik unterstreicht. 

109  Forestier und Bourqui beobachten, dass Don Juan „glisse d’un « personnage » à 
l’autre“. Ebd. S. 1623. Bereits Gustave Michaut betonte zudem, dass „beaucoup de 
critiques sont d’accord pour trouver inconsistant, voire incohérent ou contradictoire, 
le caractère du héros principal.“ MICHAUT: Les luttes de Molière. S. 149. Die Frage 
nach der problematischen Kohärenz der Figur wurde auch von der späteren Forschung 
wiederholt aufgegriffen und zu erklären versucht. Hartmut Stenzel, der bei seiner 
Analyse des Stücks ideologisch-soziale und formale Aspekte konsequent zusammen-
denkt, ist die paradox anmutende Erkenntnis zu verdanken, dass „die Einheit des Stü-
ckes gerade in seiner unaufhebbaren Widersprüchlichkeit liegt.“ STENZEL, Hartmut: 
„Dom Juan oder die Ambivalenzen der gesellschaftlichen Entwicklung“, Molière und 
der Funktionswandel der Komödie im 17. Jahrhundert, München: Fink 1987, S. 172–
191. Hier S. 176. 

110  Der bekannte Ausdruck taucht nur in der Pariser Edition von 1682, nicht in der Ams-
terdamer Version von 1683 auf. Vgl. dazu die Erklärung in der Anmerkung 11, 
MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 1653. 
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Carlos aus einer Notlage rettet. Don Juan ist aber nicht bloß eine Figur, die ab-
wechselnd heroisch und unheroisch handelt; vielmehr operiert sie prinzipiell in 
einem Bereich ethisch-moralischer Uneindeutigkeit.111 Dieser kommt nicht zu-
letzt dadurch zustande, dass unterschiedliche Beobachter-, Bewerter- und Spre-
cherinstanzen an der Heroisierung bzw. der Deheroisierung beteiligt sind. Die-
selben Taten, derentwegen Don Juan sich als erotischer Held wähnt, werden ihm 
von Figuren wie Sganarelle, Done Elvire und Don Louis beispielsweise als un-
heroische Schandtaten ausgelegt.  

Geht man jedoch davon aus, dass nur die Bewertung einer Gemeinschaft 
darüber entscheidet, wer als Held oder Antiheld gilt, erscheint Don Juan gerade-
zu als Musterbeispiel für einen Antihelden. Ulrich Bröckling hat diesen jüngst 
wie folgt definiert: „Antihelden opponieren gegen die heroischen Verhaltens-
codes; sie tun gerade das, was Helden niemals tun würden, und unterlassen, was 
man von diesen erwartet.“112 Als eine Figur der Negation steht Don Juan, um in 
der Terminologie Bröcklings zu bleiben, in einer „qualitative[n] Opposition“ 
zum Heroischen. Er steht dabei aber auch weiterhin in dessen „Kraftfeld“: 

 
„Bei diesem Gegentypus [der qualitativen Opposition, d.V.] ist das moralische Vorzei-
chen vertauscht. Die hier zuzuordnenden Figuren besitzen zweifellos Größe, aber diese 
zeigt sich im Bösen, genauer: in dem, was gemäß dem geltenden Heldencode als schänd-
lich und schurkenhaft gilt. Statt bewundernswerter Heldentaten begehen sie verabscheu-
ungswürdige Untaten, oder man wirft ihnen das zumindest vor. Sie sind zwar exzeptio-
nell, doch alles andere als ein Vorbild; kein Exempel, sondern Skandalon.“113 

 
Im Gegensatz zu einer gänzlich unheroischen Figur, die jegliche Form der Ver-
bindung zum heroischen Kraftfeld verloren oder aufgegeben hat, bleibt Don 
Juan auf struktureller Ebene doch immer dem Heroischen verschrieben und kann 
durch die Attribute Agency, Agonalität, Transgressivität und Charisma, die in 
Kapitel II.1.3 eingeführt wurden, näher bestimmt werden. Held und Antiheld 

                                                           
111  Dem Porträt Don Juans, das Rochemont in seinen Observations, einer ersten öffentli-

chen kritischen Reaktion auf das Stück, zeichnet, ist die heterogene Vielfältigkeit zu 
entnehmen, die die Figur selbst unter rein unheroischen Gesichtspunkten auch in den 
Augen vieler Zeitgenossen charakterisierte: Don Juan wird unter anderem beschrieben 
als „un Libertin qui séduit autant de filles qu’il en rencontre : un Enfant qui se moque 
de son Père, et qui souhaite sa mort : un Impie qui raille le Ciel et qui se rit de ses 
foudres : un Athée qui réduit toute la Foi à deux et deux sont quatre, et quatre et quat-
re sont huit“. Ebd. S. 1217.  

112  BRÖCKLING: „Negationen des Heroischen - ein typologischer Versuch“. Hier S. 9. 
113  Ebd. S. 10. 
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müssen vor diesem Hintergrund als zwei Begriffe beschrieben werden, die lo-
gisch aufeinander bezogen sind und den Ermöglichungsgrund des jeweils ande-
ren konstituieren. Aus der Abgrenzung vom Antiheroischen schöpft der Held 
seine Identität, gleichzeitig wird der Antiheld nur vor der Folie des Heroischen 
sichtbar. Don Juan ist, um abschließend eine Unterscheidung von Nora Weinelt 
aufzunehmen, zwar ein Antiheld, aber kein ‚Nichtheld‘.114 Als solcher ist er, um 
ein weiteres Mal mit Weinelt zu sprechen, die eine Konjunktur des Antihelden in 
der Literatur für die Zeit nach der Aufklärung konstatiert,115 eine Figur der Mo-
derne avant la lettre. 

 
4.2 Heroisierung und Dämonisierung im Zeichen des Glanzes 
 
In der 1666 erstmalig publizierten, vermutlich aber bereits in den Jahren 1663-
1664 entstandenen Satire V wirft Boileau ein kritisches Licht auf die Gepflogen-
heiten der noblesse.116 Boileau knüpft in seiner Satire an die antike Satirendich-
tung Juvenals an und greift Motive der zeitgenössischen Adelskritik und Mora-
listik auf.117 Der Kulturkritiker polemisiert mit viel Verve gegen den Stolz eines 
Standes, der sich ihm zufolge noch immer im Zeichen des Heroischen inszenie-
re, obwohl die Tage seiner außergewöhnlichen und bewunderungswürdigen Ta-
ten länger schon der Vergangenheit angehören. Da dem heroischen Schein oft-
mals kein Sein mehr entspreche und sich die Repräsentanzzeichen des Adels so 
gleichsam als leere Signifikanten erwiesen, formuliert Boileaus Sprecherinstanz 
ihren Hauptvorwurf der „apparence vaine“ und attackiert die Personifikation des 

                                                           
114  „Wo der Antiheld den Begriff des Heroischen verhandelt und kritisch unterläuft, er-

teilt der Nichtheld dem Heldentum per se eine Absage.“ Vgl. WEINELT, Nora: „Zum 
dialektischen Verhältnis der Begriffe ‚Held‘ und ‚Antiheld‘. Eine Annäherung aus li-
teraturwissenschaftlicher Perspektive“, in: helden.heroes.héros. E-Journal zu Kultu-
ren des Heroischen 3/1 (2015), S. 15–22. Hier S. 17. 

115  Vgl. Ebd. Insbes. S. 18ff. 
116  Die Satirensammlung war 1666 zuerst ohne die Genehmigung des Autors in Rouen, 

dann in offizieller Fassung beim Pariser Verleger Claude Barbin erschienen. In der 
ersten, inoffiziellen Fassung ist die Satire noch mit dem Titel Discours de la noblesse 
dépourvu de vertu überschrieben. Zur Editionsgeschichte vgl. BOILEAU-DESPREAUX: 
Œuvres complètes. S. 899ff.  

117  Zu erwähnen ist diesbezüglich insbesondere: LA MOTHE LE VAYER, François de: „De 
la noblesse“, Opuscules, ou Petits traictez, Paris: J. Villery 1644, S. 226–270. 
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falschen Adeligen „in a long oration full of angry indignation, sarcasm, and 
outright insults“:118  

 
„Pourquoi donc voulez-vous que, par un sot abus, 
Chacun respecte en vous un honneur qui n’est plus ? 
On ne m’éblouit point d’une apparence vaine : 
La vertu, d’un cœur noble est la marque certaine.“119 

 
Was diese „vertu“ des Adels konkret ausmacht, wird in der Folge vermittels ei-
nes regelrechten Katalogs heroischer Haltungen und Taten expliziert: 

 
„Si vous êtes sorti de ces héros fameux, 
Montrez-nous cette ardeur qu’on vit briller en eux, 
Ce zèle pour l’honneur, cette horreur pour le vice. 
Respectez-vous les lois ? fuyez-vous l’injustice ? 
Savez-vous pour la gloire oublier le repos, 
Et dormir en plein champ le harnais sur le dos ? 
Je vous connais pour noble à ces illustres marques.“120 
 
Weiter heißt es bezüglich der Frage nach einem wahrhaft heroischen Adel: 

 
„Alors soyez issu des plus fameux monarques, 
Venez de mille aïeux, et si ce n’est assez, 
Feuilletez à loisir tous les siècles passés ; 
Voyez de quel guerrier il vous plaît de descendre 
Choisissez de César, d’Achille, ou d’Alexandre : 
En vain un faux censeur voudrait vous démentir, 
Et si vous n’en sortez, vous en devez sortir. 
Mais, fussiez-vous issu d’Hercule en droite ligne, 
Si vous ne faites voir qu’une bassesse indigne, 
Ce long amas d’aïeux que vous diffamez tous, 
Sont autant de témoins qui parlent contre vous : 
Et tout ce grand éclat de leur gloire ternie 
Ne sert plus que de jour à votre ignominie. 

                                                           
118  CORUM, Robert T.: Reading Boileau: An Integrative Study of the Early Satires, West 

Lafayette: Purdue University Press 1998. S. 62. 
119  BOILEAU-DESPREAUX: Œuvres complètes. S. 31 
120  Ebd.  
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En vain, tout fier d’un sang que vous déshonorez, 
Vous dormez à l’abri de ces noms révérés ; 
En vain vous vous couvrez des vertus de vos pères, 
Ce ne sont à mes yeux que de vaines chimères, 
Je ne vois rien en vous qu’un lâche, un imposteur, 
Un traître, un scélérat, un perfide, un menteur, 
Un fou dont les accès vont jusqu’à la furie, 
Et d’un tronc fort illustre une branche pourrie.“121  
 
Die Existenz einer heroischen Genealogie alleine reicht der Sprecherinstanz zu-
folge nicht, um an der Fama der ehrenvollen und ruhmreichen Ahnen teilzuha-
ben. Eigene Tugenden, eigene Taten sind dafür notwendig: „Si vous êtes sorti de 
ces héros fameux, / Montrez-nous cette ardeur qu’on vit briller en eux“. Selbst 
eine direkte Abstammung vom Heros und Halbgott Herkules, so wird das Ar-
gument in der Folge noch pointiert zugespitzt, könnte einem gegenwärtigen Ver-
treter des sich traditionell heroisch wähnenden Adels nicht dabei helfen, ihn von 
der eigenen Bringschuld zu befreien. Sollte der betreffende Anwärter auf die 
Heldenehre dem Anspruch selbst nicht gerecht werden, der mit dem Ehrentitel 
verbunden ist, würde sich das Kapital der heroischen Genealogie augenblicklich 
zu einer schweren Hypothek verwandeln und die heldenhaften Ahnen würden 
als Kronzeugen im Prozess gegen den unwürdigen Abkömmling auftreten:  

 
„Mais, fussiez-vous issu d’Hercule en droite ligne,  
Si vous ne faites voir qu’une bassesse indigne,  
Ce long amas d’aïeux que vous diffamez tous,  
Sont autant de témoins qui parlent contre vous.“  
 
Als zentrale Metapher im Kontext der Frage nach realer und illusorischer Tu-
gend, Tatkraft und Ehre verwendet Boileau – durchaus typisch für das Thema 
und die Zeit – die des „éclat légitime“ bzw. des „faux éclat“. Während der Adel 
früherer Zeiten echtes Heldentum gepflegt und ein Leben voller glänzender Ta-
ten geführt habe („cette ardeur qu’on vit briller en eux“, „illustres marques“, „ce 
grand éclat de leur gloire“, „éclat légitime“), reflektiere der gegenwärtige Adel 
allenfalls noch den Glanz der Vorfahren, wobei er diesen oftmals zu Unrecht als 
den eigenen ausgebe („faux éclat“, „apparence vaine“, „En vain l’on fait briller 
la splendeur de son rang“). Boileaus Sprecherinstanz lässt sich vom falschen 
Glanz der eingebildeten Helden indes nicht blenden („On ne m’éblouit point“) 

                                                           
121  Ebd. 
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und erinnert noch einmal daran, dass ein Held früher wie heute nur vom Glanz 
der eigenen Taten zehren könne: „Et, sans chercher l’appui d’une naissance il-
lustre, / Un héros de soi-même empruntoit tout son lustre.“122 Auch der König, so 
die enkomiastische Schlussvolte der Satire, glänze weniger durch die Insignien 
seiner Herrschaft, als durch seine Taten, weshalb er „toujours orné d’une gloire 
nouvelle, / Et plus brillant par soi que par l’éclat des lis“ zu sehen sei.123 Zum 
Helden kann unter diesen Vorzeichen nur werden, wer es dem Monarchen 
gleichtut, und sich durch große Taten seine Gunst und dadurch einen „éclat légi-
time“ erwirbt: „Si tu veux te couvrir d’un éclat légitime, / Va par mille beaux 
faits mériter son estime“.124 

Wie aus den vorausgehenden Analysen bereits punktuell deutlich geworden 
sein dürfte, lässt sich eine frappierende Ähnlichkeit zwischen den adelskriti-
schen Gedankenfiguren von Boileaus Sprecherinstanz und den Anschuldigun-
gen, die Don Louis seinem Sohn in der vierten Szene des vierten Aktes macht, 
nachweisen. Als Vertreter eines auf Ehre, Prestige und Ruhm bedachten Standes 
macht Don Louis seinem lasterhaften und in schlechtem Ruf stehenden Sohn 
deutlich, wie sehr er sein Verhalten ablehnt.125 Im gleichen Maße, wie Don 
Louis die „actions indignes“, die „méchantes affaires“ und die „bassesse“ seines 
Sohnes kritisiert und ihm Hedonismus und Wertenihilismus vorwirft, beschwört 
er die „mérites“, die „vertu“ und die „gloire“ seiner Vorfahren. Die deheroisie-
rende Anklage verläuft somit simultan zur Heroisierung der als „Gentilhom-
me[s]“ bezeichneten Ahnen.126 Vor dem leuchtenden Hintergrund heroischer 
Ausstrahlung tritt die dunkle Gestalt des Infamen in aller kontrastiven Schärfe 
hervor. Erst durch die Affirmation des heroischen Modells der Vorfahren als ei-
ne prinzipiell auch für Don Juan gültige Norm, gewinnt dessen Deheroisierung 
an Kontur.127 Diese allen Prozessen der Heroisierung und Deheroisierung zu-

                                                           
122  Ebd. S. 32. 
123  Ebd. S. 33. 
124  Ebd. 
125  Ich schließe mich hier grundsätzlich Anne Ubersfelds Einsicht an, derzufolge das „af-

frontement“ zwischen Vater und Sohn die wichtigste Stelle ist, an der die sozio-
politische Dimension des Stücks greifbar wird. Vgl. UBERSFELD, Anne: „Dom Juan et 
le noble vieillard“, in: RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): Molière, Dom Juan, Paris: 
Klincksieck 1993, S. 25–30. 

126  MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 889. 
127  Larry W. Riggs argumentiert überzeugend, dass es Molière in seinem Stück um eine 

Kritik des korrumpierten und eine Affirmation des tugendhaften Adels gehe. Vgl. 
RIGGS, Larry W.: „The Issues of Nobility and Identity in Dom Juan and Le Bourgeois 
gentilhomme“, in: The French Review 59/3 (1986), S. 399–409. 
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grundeliegende Abgrenzungslogik findet in der väterlichen Anklage in Molières 
Dom Juan einen bildlichen Ausdruck, der seinerseits wie ein Echo zu Boileaus 
Satire wirkt: 

 
„[N]ous n’avons part à la gloire de nos ancêtres qu’autant que nous nous efforçons de leur 
ressembler, et cet éclat de leurs actions qu’ils répandent sur nous, nous impose un enga-
gement de leur faire le même honneur […]. Ainsi vous descendez en vain des aïeux dont 
vous êtes né, ils vous désavouent pour leur sang, et tout ce qu’ils ont fait d’illustre ne vous 
donne aucun avantage; au contraire l’éclat n’en rejaillit sur nous qu’à notre déshonneur, et 
leur gloire est un flambeau qui éclaire aux yeux d’un chacun la honte de vos actions.“128 
 
Der Glanz des Helden, der sich im Moral- und Ehrverständnis Don Louis’ bei 
tugendhaftem Verhalten von Generation zu Generation weiterträgt und so den 
Glanz des Einzelnen vorteilhaft mehrt, wird als eine leuchtende Fackel beschrie-
ben, deren Licht die Schande des Antihelden Don Juan zu erkennen gibt. In Ana-
logie zur Figur des Don Diègue aus Corneilles Cid, der die Ohrfeige des Comte 
de Gormas gerächt wissen möchte, sieht der stark dynastisch denkende Don 
Louis das eigene Leben durch die Schandtaten seines „fils indigne“ mit einem 
Makel beschmutzt, von dem es sich zu befreien gilt. Da Don Juan auf alle Er-
mahnungen nur mit Spott reagiert, wünscht er seinem Sohn in der Hoffnung, 
dass so auch seine eigene Ehre wiederhergestellt werde, sogar eine tödliche gött-
liche Strafe: „[J]e saurais plus tôt que tu ne penses […] prévenir sur toi le 
courroux du Ciel, et laver par ta punition la honte de t’avoir fait naître.“129 

Die deheroisierende Funktionalisierung der Ästhetik des Glanzes, die in Le 
Festin de Pierre in den Vordergrund rückt, findet sich auch in Boileaus Satire. 
Dort hieß es: „Et tout ce grand éclat de leur gloire ternie / Ne sert plus que de 
jour à votre ignominie.“ Die Metapher vom Glanz des Heroischen, die hier, be-
zogen auf den lasterhaften Don Juan bzw. den eitlen und untätigen Adel nur ex 
negativo aufgerufen werden kann, wird damit sowohl von Molière als auch von 

                                                           
128  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 889. 
129  Ebd. S. 890. Während Don Louis dem Gesetz der Ehre streng folgt und Don Juan ihm 

bis auf wenige Ausnahmen konsequent zuwiderhandelt, nimmt Don Carlos eine Zwi-
schenposition ein. Er handelt zwar nach dem Gebot der Ehre und spricht in der dritten 
Szene des dritten Aktes auch wie Don Louis davon, als Edelmann keine Schande auf 
sich kommen lassen zu können („[L]ors que l’injure a une fois éclaté notre honneur ne 
va point à vouloir cacher notre honte, mais à faire éclater notre vengeance et à publier 
même le dessein que nous en avons […].“), daneben klagt er aber auch wiederholt 
über die Härte der „lois de l’honneur“. Ebd. S. 878–879. 
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Boileau im Kontext von Vorstellungen der Erkenntnis- und Wahrheitsstiftung 
eingesetzt. Vor dem literarhistorischen Hintergrund von Moralistik und Frühauf-
klärung wird damit eine Entwicklung sichtbar, die in dieser Form ein Novum in-
nerhalb der literarischen Repräsentationsformen des Heroischen im Siècle clas-
sique darstellt:130 Der Glanz des Helden fungiert nicht mehr als ein selbsteviden-
ter Ausdruck der exzeptionellen Stellung des Helden, sondern offenbart ein auto-
reflexives Potential, das – wie Andreas Gelz herausgearbeitet hat131 – vor allem 
in späteren Epochen verstärkt genutzt wurde.  

Die insbesondere für die Aufklärung charakteristische Tendenz der dekon-
struktivistischen Entautomatisierung der Metaphorik des éclat lässt sich indes 
bereits an der entschärften Versfassung der Komödie ablesen, die Thomas Cor-
neille nach dem Tod Molières verfasste und im Februar 1677 mit großem Erfolg 
auf die Bühne des Théâtre Guénégaud brachte.132 Obwohl Corneille dem Prosa-
text Molières weitestgehend folgt und sogar zahlreiche Formulierungen direkt 
übernimmt, setzt er im Detail doch eigene Akzente. So auch in der zweiten Sze-
ne des vierten Aktes, in der Don Louis seinem Sohn den bereits thematisierten 
Besuch abstattet und ihm den Vorwurf macht, „[d]’avoir osé ternir, par tant de 
lâchetés, / Le glorieux éclat du sang dont vous sortez“ (IV,ii,1327-1328).133 Statt 

                                                           
130  Weitere Beispiele der autoreflexiven Ausgestaltung der Glanz-Metaphorik finden sich 

ebenfalls in Texten der 1660er Jahre, so etwa in Pierre Corneilles Maschinentheater-
stück La toison d’or (1661), wo die Allegorie Frankreichs der Allegorie des Sieges im 
Prolog verständlich macht, wie teuer sie die Kriege – als historischer Index sind hier 
die spanisch-französischen Kriege gemeint, die mit dem Pyrenäenfrieden 1659 offizi-
ell als beendet erklärt wurden – zu stehen kommen. Der Glanz der Siege verdeckt 
nicht mehr die Opfer, die sie gekostet haben, sondern macht sie überhaupt erst 
sichtbar: „Vos dons sont à chérir, mais leur suite est à craindre. / Pour faire deux Hé-
ros ils font cent malheureux, / Et ce déhors brillant, que mon nom reçoit d’eux, / 
M’éclaire à voir les maux qu’à ma gloire il attache, / Le sang dont il m’épuise, et les 
nerfs qu’il m’arrache.“ CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 213. 

131  Vgl. GELZ: „‚L’éclat du héros‘ - Formen auratischer Repräsentation des Helden im 
Frankreich des 17. und 18. Jahrhunderts zwischen Bild und Text (Mme de Lafayette, 
Diderot)“. Insbes. S. 228ff. 

132  Bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts wurde auf französischen Bühnen sogar aus-
schließlich die Fassung von Thomas Corneille gespielt. 

133  CORNEILLE, Thomas: Le Festin de Pierre, hrsg. v. Alain NIDERST, Paris: Champion 
2000. S. 117. Erhält Don Juan bei Molière im vierten Akt erst Besuch von Monsieur 
Dimanche und dann von seinem Vater, ist bei Thomas Corneille die Reihenfolge um-
gekehrt. Der Dialog zwischen Don Juan und Don Louis, der im Original in der vierten 
Szene stattfindet, hat bei Corneille seinen Platz in der zweiten Szene. 
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den Glanz der Familie durch sein unheroisches Verhalten zu beschmutzen, hätte 
er sich von ihm den Weg weisen lassen und den Vorfahren in einer imitatio he-
roica nachfolgen sollen: 

 
„L’éclat que leur conduite a répandu sur nous 
Des mêmes sentiments nous doit rendre jaloux ; 
C’est un engagement dont rien ne nous dispense 
De marcher sur les pas qu’a tracés leur prudence, 
D’être à les imiter attachés, prompts, ardents, 
Si nous voulons passer pour leurs vrais descendants.“ (IV,ii,1339-1344)134 
 
Soweit noch das aus der Tradition bekannte Muster der Verwendung der éclat-
Metaphorik. Deutlicher noch als in Molières Original betont Corneille in der 
Folge aber die erkenntnisstiftende Funktion des Glanzes. Der heroische Glanz 
der Vorfahren steht nicht mehr ungebrochen für sich selbst, sondern wird mit ei-
ner Fackel („flambeau“) verglichen, die die Schande Don Juans ans Licht bringt: 

 
„Loin d’être de leur sang, loin que l’on vous en compte, 
L’éclat n’en rejaillit sur vous qu’à votre honte ; 
Et c’est comme un flambeau qui, devant vous porté, 
Fait de vos actions mieux voir l’indignité.“ (IV,ii,1349-1352)135  
 
Bestätigt die Textstelle in den beiden Fassungen von Molière und Corneille 
letztlich aber nicht doch nur das tradierte Muster der Ineinssetzung von Helden-
tum und Glanz, Antiheldentum und Dunkelheit? Wird Don Juan überhaupt als 
eine Figur beschrieben, die sich im konkreten visuellen Sinne durch einen be-
sonderen Glanz hervorhebt? Obwohl in der Forschung, etwa der Studie von Ziad 
Elmarsafy, für den Don Juan die Verkörperung eines „aristocratic male in all his 
glory“ darstellt, vereinzelt von „Dom Juan’s particular éclat“ zu lesen ist,136 ent-
behren dergleichen Zuschreibungen meist einer soliden textanalytischen Basis. 
Dabei hält Molières Text durchaus Hinweise bereit, Don Juan als eine Figur mit 
einem besonderen éclat zu begreifen. Wenngleich Don Juan nicht im Sinne sei-
nes Vaters durch die Realisierung einer heroischen Virtus glänzt, versucht er 
zumindest äußerlich, diesen Anschein zu erwecken. Zum gewinnenden, beson-

                                                           
134  Ebd. S. 117. 
135  Ebd. S. 118. 
136  ELMARSAFY: The Histrionic Sensibility. S. 87. 
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ders Frauen blendenden Äußeren der „glanzvollen Erscheinung“137 eines „bril-
lant gentilhomme“138 gehört nämlich, wie Sganarelle gleich in der zweiten Szene 
des ersten Aktes vermerkt, neben einem von Federn gezierten Hut auch ein gold 
glänzendes Kleid („habit bien doré“) mit feuerfarbenen Bändern („rubans cou-
leur de feu“) sowie eine blonde Perücke („perruque blonde“).139 „Der große Ver-
führer“, so eine hellsichtige Notiz Bertolt Brechts, „läßt sich nicht zu besonderen 
erotischen Kunstgriffen herab. Er verführt durch sein Kostüm […].“140 Dieses 
rein äußerliche Zeichen adelig-heroischen Glanzes steht in starkem Kontrast zur 
moralischen Verfassung Don Juans und ist für seinen Diener nur ein trügerischer 
Schein, der in keiner Weise das zügellose Verhalten legitimiert:  
 
„[P]ensez-vous que pour être de qualité, pour avoir une perruque blonde et bien frisée, des 
plumes à votre chapeau, un habit bien doré, et des rubans couleur de feu (ce n’est pas à 
vous que je parle, c’est à l’autre) pensez-vous dis-je que vous en soyez plus habile 
homme, que tout vous soit permis et qu’on n’ose vous dire vos vérités ?“141  
 
Was von der Forschung bislang unbeachtet blieb, ist die Tatsache, dass 
Sganarelles Tirade Argumente enthält, die im historischen Kontext von Molières 
Stück auch von klerikaler Seite gegen die insbesondere dem Adel zugeschriebe-
nen vanité ins Feld geführt wurden, so beispielsweise im Sermon sur l’honneur, 
den Bossuet im März 1666 in Saint-Germain-en-Laye hielt. Im Porträt, das er 
dabei vom eitlen Blender zeichnet, spielt das Motiv des rein äußerlichen „éclat 
étranger“ ebenfalls eine zentrale Rolle:  

 
 
 

                                                           
137  STACKELBERG: „Don Juan als Heuchler“. Hier S. 482. 
138  MICHAUT: Les luttes de Molière. S. 185. 
139  Eine Inventarsnotiz zum Nachlass von Molière, die Georges Mongrédien in seiner 

Textsammlung wiedergibt, lässt darauf schließen, dass die von La Grange gespielte 
Figur des Don Juan ein Kostüm trug, das den Textangaben tatsächlich entsprach: „Un 
jupon de satin aurore, une camisole de toile à parements d’or, un pourpoint de satin à 
fleurs du Festin de Pierre. Deux jambières, une fine, l’autre fausse; une écharpe de 
taffetas; une petite chemisette à manches de taffetas couleur de rose et argent fin. 
Deux manches de taffetas couleur de feu […].“ MONGREDIEN: Recueil des textes et 
des documents du XVIIe siècle relatifs à Molière. S. 233. 

140  BRECHT: „Zu Don Juan von Molière“. Hier S. 133. 
141  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 854–855.  
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„Homme de vanité et d’ostentation, voilà ta figure : c’est en vain que tu te repais des hon-
neurs qui semblent te suivre ; ce n’est pas toi qu’on admire, ce n’est pas toi qu’on regarde, 
c’est cet éclat étranger qui fascine les yeux du monde ; et on adore non point ta personne, 
mais l’idole de ta fortune, qui paraît dans ce superbe appareil par lequel tu éblouis le vul-
gaire.“142 
 
Die Identifizierung der Erscheinungsweise Don Juans als schöner, trügerischer 
und damit letztlich auch verbrecherischer Schein – Brecht bezeichnet den Ver-
führer diesbezüglich als „glänzende[s] Scheusal“143 – wirkt auch deshalb plausi-
bel, weil das Thema der Kleidung prinzipiell unter dem Vorzeichen der Verklei-
dung verhandelt wird.144 In der aufschlussreichen ersten Szene des dritten Aktes 
kommentiert Sganarelle die List des Kleidertausches, mit der sein Herr und er 
selbst den Verfolgern erfolgreich zu entkommen versuchten: „Ma foi Monsieur, 
[…] nous voilà l’un et l’autre déguisés à merveille“.145 Als vermeintlicher Arzt, 
so berichtet Sganarelle, der die Medizin als „pure grimace“ entlarven zu können 
glaubt,146 habe er von der „honneur de [s]on habit“ profitiert,147 um seinen Pati-
enten weitestgehend unnütze Rezepte auszustellen. Vom Effekt seiner Verklei-
dung beflügelt, geht Sganarelle schließlich soweit, seinen Herrn in dem Bereich 
herauszufordern, in dem dieser besondere Kompetenzen aufweisen kann, jenem 
des Streitgesprächs: „[C]et habit me donne de l’esprit, et je me sens en humeur 
de disputer contre vous“.148 Die „honneur“ und der „esprit“ Sganarelles sind frei-

                                                           
142  BOSSUET, Jacques Bénigne: „Sermon sur l’honneur“, in: LEBARQ, Abbé Joseph 

(Hrsg.): Œuvres oratoires de Bossuet, Bd. 5, Paris: Hachette 1922, S. 42–61. Hier S. 
50. An späterer Stelle (S. 55) heißt es ferner: „Ceux qui ne se connaissent pas en pier-
reries sont trompés par le moindre éclat, et le monde se connaît si peu en vertu que 
souvent la moindre apparence éblouit la vue.“  

143  BRECHT: „Zu Don Juan von Molière“. S. 137. 
144  Die Interpretation von Jean-Marie Apostolidés, der Don Juan auch aufgrund seines 

„vêtement rouge et doré“ als eine Personifizierung des Teufels sieht, scheint mir da-
gegen auch vor dem Hintergrund der Bedeutung, die das Motiv des trügerischen 
Scheins in der Komödientradition hat, weniger plausibel. „En se hissant au niveau de 
la Divinité, il prend aux yeux des protagonistes de son drame la figure de Lucifer, le 
porte-lumière, le mauvais ange insoumis. Dom Juan apparaît sous les traits démo-
niaques, apportant l’inversion, la négation et la division.“ APOSTOLIDES, Jean-Marie: 
„Dom Juan alchimiste : l’or et le feu“, in: Littérature 47 (1982), S. 3–11. Hier S. 4. 

145  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 873. 
146  Ebd. S. 874. 
147  Ebd. S. 873. 
148  Ebd. S. 874. 
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lich ebenso trügerisch, wie der äußerliche Glanz Don Juans, den dieser in seinem 
berühmten Lob der Heuchelei in der zweiten Szene des fünften Aktes als proba-
tes Mittel verteidigt, um sich mit den „vices de son siècle“ zu akkommodieren:  

 
„[L]’imposture est toujours respectée, et quoiqu’on la découvre on n’ose rien dire contre 
elle, tous les autres vices des hommes sont exposés à la censure, et chacun a la liberté de 
les attaquer hautement, mais l’hypocrisie est un vice privilégié qui de sa main ferme la 
bouche à tout le monde, et jouit en repos d’une impunité souveraine ; on lie à force de 
grimaces une société étroite avec tous les gens du parti.“149 
 
Dass dem glänzenden Äußeren einer Figur nicht ohne Weiteres Vertrauen ge-
schenkt werden darf, ist eine der Lektionen, die Molières Zeitgenossen – so sie 
überhaupt an einem didaktischen Nutzen interessiert waren – aus dem Stück ge-
zogen haben dürften.  

 
4.3 Der Held als Skandalfigur? 
 
Obwohl es wie schon bei den anderen bisher besprochenen Stücken auch im Fall 
von Le Festin de Pierre äußerst schwierig ist, die tatsächliche Rezeption zu re-
konstruieren, soll im folgenden Kapitel zu bestimmen versucht werden, inwie-
fern die provokative Transgressivität Don Juans ein öffentliches Skandalon dar-
stellte. Don Juan, der selbst vom „scandale de [s]es actions“ spricht,150 ist ohne 
Zweifel als Skandalfigur konstruiert. Dennoch muss klar konstatiert werden, 
dass das Stück einen großen Erfolg auf der Bühne feierte.151 Nachdem Molière 
eine erste Fassung, die so nur ein einziges Mal bei der Premiere des Stücks am 
15. Februar 1665 gespielt werden konnte, geringfügig entschärft hatte,152 wurde 
es einige Wochen im Theater des Palais-Royal erfolgreich aufgeführt, bevor sei-
ne Truppe es nach der Osterpause wieder aus dem Programm nahm. Georges Fo-
restier und Claude Bourqui konnten jüngst überzeugend darlegen, dass das Stück 

                                                           
149  Ebd. S. 897–898. 
150  Ebd. S. 895. 
151  Gustave Michaut spricht unter Ausnutzung der Polysemie des Begriffs éclat von ei-

nem „éclatant succés“. MICHAUT: Les luttes de Molière. S. 174. Der ökonomische Er-
folg des Stücks lässt sich an den hohen Einnahmen ablesen, die im Register von La 
Grange verzeichnet sind. Vgl. LA GRANGE, Charles Varlet: Le registre de la Grange 
(1659-1685), hrsg. v. Bert Edward YOUNG und Grace P. YOUNG, Genf: Slatkine 
1947. S. 73–74. 

152  Von der Streichung betroffen war insbesondere die ‚scène du pauvre‘ im dritten Akt 
des Stücks, in der Don Juan versucht, einen Bettler zur Blasphemie anzustiften. 
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nicht zwangsläufig deshalb schnell wieder aus dem Programm verschwand, weil 
es – wie von der Forschung bislang meist dargestellt – angefeindet wurde, son-
dern vielmehr, weil technisch-logistische und ökonomische Gründe gegen eine 
Verlängerung sprachen.153 Dennoch lohnt es sich, die knapp 50 in-douze Seiten 
umfassende Streitschrift Observations sur une comédie de Molière, intitulée Le 
Festin de Pierre einer genaueren Analyse zu unterziehen, die im Mai 1665 von 
Rochemont veröffentlicht wurde und massive Vorwürfe gegen Molières Stück 
erhob. Wie ebenfalls Forestier und Bourqui zu berichten wissen, hat das Pamph-
let auch deshalb eine bedeutende Rolle für die unmittelbare Rezeption des 
Stücks gespielt, weil es entgegen der eigentlichen Absicht seinen Erfolg noch 
steigerte: „[L]a publication des Observations, que tout Paris s’arrachait, faisait 
une publicité nouvelle au spectacle“.154  

Was sind die Hauptpunkte der Kritik Rochemonts und welches Licht werfen 
sie auf die Frage nach der zeitgenössischen Auseinandersetzung mit der proble-
matischen Helden- bzw. Antiheldenfigur des Don Juan? Ziel des im Duktus von 
Georges de Scudérys Observations sur le Cid geschriebenen Textes ist der 
Nachweis des immoralischen Charakters des Stücks.155 Eine Passage, die Ro-
chemont gegen Ende des rhetorisch eindrucksvollen Pamphlets bringt, fasst die 
einzelnen Punkte seiner Anklage prägnant zusammen:  

 
„Molière ne peut parer au juste reproche qu’on lui peut faire d’avoir mis la défense de la 
Religion dans la bouche d’un Valet impudent, d’avoir exposé la Foi à la risée publique, et 
donné à tous ses Auditeurs des Idées du Libertinage et de l’Athéisme […].“156 
 
Weil Molière mit Don Juan einerseits eine Hauptfigur konstruiert, die sich klar 
zu den Idealen von libertinage und Atheismus bekennt, und weil er dieser 
Hauptfigur andererseits die Figur des Sganarelle zur Seite stellt, die sich als Kri-
tiker Don Juans lächerlich macht und so die gesamte christliche Position ad ab-
surdum führt, habe Rochemont, so die eigene Aussage, bei seinem Besuch des 

                                                           
153  Vgl. dazu: MOLIERE: Œuvres complètes. S. 1641ff. 
154  Ebd. S. 1643.  
155  Einige deutliche intertextuelle Verweise lassen sich nachweisen. So findet sich zum 

Beispiel in beiden Texten der Hinweis, dass die Kritik nicht ad hominem gerichtet sei, 
sondern dessen Stück bzw. Hauptfigur gelte: Bei Scudéry heißt es dazu: „J’ataque le 
Cid, & non pas son Autheur ; j’en veux à son Ouvrage et non point à sa personne“, bei 
Rochemont: „[O]n n’en veut pas à sa personne, mais à son Athée“ (CIVARDI: La que-
relle du Cid (1637-1638) - édition critique intégrale. S. 371.; MOLIERE: Œuvres com-
plètes. S. 1212.). 

156  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 1218. 
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Stücks gleich im doppelten Sinne ein „Théâtre révolté contre l’Autel“ erlebt.157 
Der Autor der Streitschrift erkennt zwar das Talent und den Erfolg Molières an 
(„Il est vrai que la foule est grande à ses Pièces, et que la curiosité y attire du 
monde de toutes parts“), im selben Atemzug hebt er jedoch hervor, dass sich un-
ter dem begeisterten Publikum keine „gens de bien“ befunden hätten.158 Wie vor 
ihm schon Scudéry in Bezug auf Corneilles Cid, greift Rochemont zu einem so-
zio-kulturellen Argument, um den Erfolg des Stücks durch die Ungebildetheit 
des Parterre-Publikums zu begründen und den Wert des Dramas dadurch zu 
schmälern.159 Das gebildete und moralisch integere Publikum, zu dem Roche-
mont sich zweifelsohne auch selbst zählt, habe das Stück dermaßen stark in sei-
nen religiösen Gefühlen verletzt, dass sein Aufschrei einen großen öffentlichen 
Skandal verursachte: 

 
„Cette pièce a fait tant de bruit dans Paris ; elle a causé un scandale si public, et tous les 
gens de bien en ont ressenti une si juste douleur, que c’est trahir visiblement la cause de 
Dieu, de se taire dans une occasion où sa Gloire est ouvertement attaquée, où la Foi est 
exposée aux insultes d’un Bouffon qui fait commerce de ses Mystères, et qui en prostitue 
la sainteté : où un Athée foudroyé en apparence, foudroie en effet tous les fondements de 
la Religion […].“160 
 
Mehrmals kommt Rochemont in seiner Anklageschrift darauf zu sprechen, dass 
es dem Stück an einer positiven Figur fehle, die ernsthaft und überzeugend für 
die Sache der Religion eintrete. Zur Zeit Richelieus seien noch „[l]es Vierges et 
les Martyrs“ auf der Bühne erschienen,161 bei Molière triumphiere nun das Las-
ter. Seiner „Comédie […] pernicieuse“ käme nur noch im negativen Sinne eine 
didaktische Funktion zu.162 Statt einer zentralen heroischen Figur, mit deren 
Werten, Kämpfen und Leiden sich der christliche Zuschauer identifizieren kön-
ne, führe Molière mit Don Juan und Sganarelle gleich zwei negative Figuren ein, 
denen eine wahrhaft diabolische Natur eigne. Die Kritik, die eigentlich nur dem 
Stück gelten sollte, wird schließlich doch auf Molière übertragen, welcher in der 
von ihm selbst verkörperten Rolle Sganarelles als Inkarnation des Teufels ge-
brandmarkt wird. Rochemont beobachtet  

                                                           
157  Ebd. S. 1212. 
158  Ebd. S. 1216. 
159  Vgl. Ebd. S. 1219. 
160  Ebd. S. 1213. 
161  Ebd. S. 1214. 
162  Ebd. S. 1216–1217. 
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„[...] un Molière, pire que tout cela, habillé en Sganarelle, qui se moque de Dieu et du 
Diable, qui joue le Ciel et l’Enfer, qui souffle le chaud et le froid, qui confond la vertu et 
le vice : qui croit et ne croit pas, qui pleure et qui rit, qui reprend et qui approuve, qui est 
Censeur et Athée, qui est hypocrite et libertin, qui est homme et démon tout ensemble : un 
Diable incarné, comme lui-même se définit.“163 
 
Als atheistischer und frivoler Autor ist Molière selbst für Rochemont der größte 
Verbrecher. Im pathetischen Schlussteil des Pamphlets erinnert der Kritiker des-
halb seine Leser noch einmal mit Nachdruck an dessen gewaltiges zerstöre-
risches Potential: „Il ne faut qu’un homme de bien, quand il a la puissance, pour 
sauver un Royaume ; et il ne faut qu’un Athée quand il a la malice pour le ruiner 
et pour le perdre.“164 Während positive Helden wie Rodrigue und Horace ihr 
Land fast alleine vor dem Untergang retten können, so darf man Rochemont ver-
stehen, der die Ebenen von literarischer Imagination und historischer Wirklich-
keit vermengt, reicht ein böswilliger Atheist wie Molière aus, um es in den Ab-
grund zu stürzen.  

Auf die eindeutig religiös motivierte Attacke Rochemonts, die – wie schon 
erwähnt – großes Aufsehen erregte und maßgeblich mit zum Skandalcharakter 
des Stücks beitrug, folgten indes auch diverse Apologien. Die verschiedenen 
Dokumente der Querelle lassen sich so insgesamt als ein verzweigter Diskurs 
verstehen, über den ein Stimmungsbild in Bezug auf die Rezeption der Komödie 
rekonstruiert werden kann. Die beiden anonymen Verteidigungsschriften – eine 
Réponse aux Observations touchant le Festin de Pierre de Monsieur de Molière 
und eine Lettre sur les Observations d’une comédie du Sieur Molière, intitulée le 
Festin de Pierre165 stimmen darin überein, dass sie dem Autor der Observations 
vorwerfen, das Stück einseitig im Lichte der Auseinandersetzungen um den Tar-
tuffe beurteilt zu haben: „[S]i Molière n’eût point fait Tartufle, on eût moins fait 
de plaintes contre lui.“166 Als ein Vertreter der dort der Lächerlichkeit preisge-
gebenen religiösen Heuchler, habe Rochemont besonders scharf auf das neue 
Stück reagiert, das mit der Bestrafung der Hauptfigur die religiöse Moral aber 

                                                           
163  Ebd. S. 1217. 
164  Ebd. S. 1221. 
165  Beide Texte sind in der aktuellen kritischen Ausgabe des Festin de Pierre in der Bib-

liothèque de la Pléiade mit abgedruckt. Vgl. Ebd. S. 1222–1241. Die Lettre wird, was 
allerdings nicht als gesichert gelten kann, häufig Jean Donneau de Visé zugeschrie-
ben. 

166  Ebd. S. 1231. Vgl. dazu die detaillierte Kontextualisierung in PREST: Controversy in 
French drama. S. 137ff. 
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doch letztlich wieder in ihr Recht setze. Molière, so betonen die Autoren, habe 
das Ziel einer jeden Komödiendichtung erreicht, namentlich „de corriger les 
hommes en les divertissant“.167 Während der Autor der sowohl argumentativ als 
auch sprachlich wenig überzeugenden Réponse in Don Juan eine durchweg ne-
gative Figur sieht – die Rede ist von einem „jeune homme qui avait tant 
d’antipathie pour les bonnes actions“168 – zeichnet der Verfasser der Lettre ein 
deutlich nuancierteres Bild der in die Kritik geratenen Skandalfigur. Nicht nur 
habe der ebenfalls von Rochemont attackierte Sganarelle „le fond de la 
conscience bon“ und sei Done Elvire nach dem Tugendexempel einer „Madelei-
ne pénitente“ entworfen,169 auch Don Juan verdiene es seiner Meinung nach, 
zumindest partiell in Schutz genommen zu werden. Der von Rochemont erhobe-
ne Vorwurf der „inconstance“ wird vom Verfasser der Apologie dadurch ent-
kräftet, dass er den Charakterzug der Sprunghaftigkeit als Wesen aller Komödi-
enfiguren ausweist.170 Ferner scheint ihm auch der Vorwurf des Atheismus nur 
bedingt gerechtfertigt, da Don Juan nie offen gegen die religiöse Welterklärung 
argumentiere und sein ironischer Skeptizismus letztlich doch auch durch Blitz 
und Donner bestraft würde. Lässt sich darüber hinaus auf eine noch positivere 
Publikumsrezeption der Skandalfigur schließen, wenn bezüglich der Bestrafung 
Don Juans mit Nachdruck darauf hingewiesen wird, dass „la moitié de Paris a 
douté qu’il le méritât“? Wenngleich die textliche Basis für eine deratige Inter-
pretation dünn ist, kommt ihr im Kontext der gesamten Lettre doch eine große 
Plausibilität zu. Ein bedeutender Teil des Publikums, darunter auch der König, 
der Molières Kompanie noch im Juni desselben Jahres zur Troupe du Roi er-
nannte und damit unter seinen ausdrücklichen persönlichen Schutz stellte,171 
brachte dem Stück mitsamt seiner provokativen Heldenfigur Interesse, wenn 
nicht sogar Sympathie entgegen. Lässt sich daraus wiederum schlussfolgern, 
dass Don Juan nicht nur als Hassfigur der dévots und anderer, moralisch konser-
vativer Teile des Publikums, sondern auch als heroische Identifikationsfigur 
fungierte? Da über die Rezeption des Stücks nur sehr wenig bekannt ist – die 
drei bereits erwähnten und besprochenen Texte sind die einzigen substantiellen 
zeitgeschichtlichen Quellen und Rezeptionsspuren in Korrespondenzen, Mé-
moiren oder Tagebüchern sind kaum überliefert –, kann über diese spannende 

                                                           
167  MOLIERE: Œuvres complètes. S. 1224. 
168  Ebd. S. 1224. 
169  Ebd. SS. 1234, 1237. 
170  Ebd. S. 1233. 
171  Vgl. Ebd. S. 1642.; STENZEL: „Dom Juan oder die Ambivalenzen der gesellschaftli-

chen Entwicklung“. S. 190.  
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Frage leider nur spekuliert werden. Wie Forestier und Bourqui sowie François 
Rey in ihren jüngeren Publikationen überzeugend darlegen,172 kann zumindest 
als sicher gelten, dass Le Festin de Pierre nicht nur wegen der vergleichsweise 
harmlosen Querelle, die es provozierte, ein großes Publikum anzog.173 Profane 
Gründe wie der Mangel an anderen attraktiven Stücken, die Qualität der Schau-
spieler und der insgesamt sehr gute Ruf der Truppe Molières sowie der Spekta-
kelcharakter der Bühnenmaschinerie, von der Jean Loret in seiner Ankündigung 
in der Muze historique berichtete, dass von ihr ein „surprenant efet“ zu erwarten 
sei,174 dürften entscheident mitverantwortlich für den Erfolg des Stücks gewesen 
sein. Dass ein Teil des Publikums sich darüber hinaus mit der Figur des Don 
Juan identifizierte und im radikalen Verführer, Atheisten und Provokateur zu-
mindest partiell einen Helden im emphatischen Sinne sah, ist jedoch durchaus 
plausibel. Der Tendenz der jüngeren Forschung, aus der Entstehungs- und Re-
zeptionsgeschichte des Stücks fast ausschließlich die komischen Aspekte der 
Hauptfigur betonen zu wollen, muss nicht zuletzt deshalb vorsichtig widerspro-
chen werden, weil Molière sich mit seinem rebellischen Protagonisten durchaus 
auch selbst ein heroisches Bildnis geschaffen haben dürfte.175 Hartmut Stenzel 
schreibt deswegen zu Recht, dass  

 
„[...] es unzweifelhaft so [ist], dass der Protagonist in gewisser Weise Molières Sympathie 
genießt, wenn er als Rationalist und Atheist auftritt. So vertritt er sowohl in der versteck-
ten Religionskritik als auch in der Ärztesatire eine Position, die derjenigen Molières nahe-
kommt.“176  
 
Gerade in Hinblick auf die Figurencharakteristika, die – wie die Intelligenz, die 
Wandlungsfähigkeit und die sprachlich-rhetorische Fertigkeit Don Juans – im 
Unterschied zu den literarischen Vorlagen in Molières Version des Stücks genu-

                                                           
172  MOLIERE: Œuvres complètes. 
173  Vgl. Ebd. S. 1619–1650.; REY, François und Jean LACOUTURE: Molière et le roi : 

l’affaire Tartuffe, Paris: Seuil 2007. Insbes. S. 182. 
174  LORET: La Muze historique ou Recueïl des lettres en vers, contenant les nouvelles du 

temps. S. 28. 
175  Dies steht der Einschätzung Jürgen von Stackelbergs gegenüber, der apodiktisch fest-

hält, dass schon alleine wegen der Heterogenität der Figur „eine wie auch immer gear-
tete Gleichsetzung des Autors mit seinem Geschöpf nicht in Frage kommt“. 
STACKELBERG: „Don Juan als Heuchler“. S. 483. 

176  STENZEL: „Dom Juan oder die Ambivalenzen der gesellschaftlichen Entwicklung“. 
Hier S. 174. 
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in hinzukommen,177 werden auch Parallelen zur Selbstheroisierung des Dichters 
als genialer Sprachkünstler ersichtlich, die sich insbesondere im Kontext der 
lange währenden Querelle um den Tartuffe auch in anderen Werken finden las-
sen. Nicht nur die bereits ausführlicher besprochene Figur des Alceste, die nicht 
umsonst selbst Dichter ist, muss hier genennt werden. Auch nutzt Molière bei-
spielsweise das Enkomium La Gloire du Val-de-Grâce, um sich über die Heroi-
sierung des Malers Pierre Mignard selbst zum Dichterhelden zu stilisieren.178 
Hat aber nicht schon Michel Serres darauf hingewiesen, dass das Ingenium auch 
bei der Figur des Don Juan maßgeblich zum Status als Held beiträgt? „L’homme 
à femmes“ ist seiner Interpretation zufolge vor allem „un homme à idées : le 
premier héros de la modernité.“179 Von den vielen Gesichtern, die Don Juan be-
sitzt, ähnelt damit eines auch seinem sich selbst als Künstlerheld wähnenden 
Schöpfer. 

                                                           
177  Die genannten Eigenschaften haben wesentlichen Anteil an der „grandeur sinistre“, 

die – wie Gustave Michaut richtig feststellt – den Don Juan Molières von denen seiner 
Vorgänger unterscheidet. MICHAUT: Les luttes de Molière. S. 162. 

178  Vgl. dazu die Analysen von HENIN, Emmanuelle: „Du portrait à la fresque, ou du 
Sicilien au Val-de-Grâce: Molière et la peinture“, in: Œuvres & Critiques 29/1 
(2004), S. 30–56. Insbes. S. 41.; Ebenso: POSSELT-KUHLI/WILLIS: „La Gloire du Val-
de-Grâce ou l’artiste en héros chez Molière et Pierre Mignard“. Nicht nur Molière 
selbst nahm sich indes so wahr. Wie William D. Howarth zeigt, wurde der Autor nach 
seinem Tod zum Helden zahlreicher Theaterstücke auserkoren: HOWARTH, William 
D.: „The Playwright as Hero: Biographical Plays with Molière as Protagonist (1673-
1972)“, in: JOHNSON, Roger und Trail EDITHA (Hrsg.): Molière and the Common-
wealth of Letters: Patrimony and Posterity, Jackson: University Press of Mississippi 
1975, S. 557–572. Insbes. S. 568. Zur Geschichte der Glorifizierung Molières in 
Frankreich vgl. ferner: ALBERGE, Claude: Et Molière devint dieu, Pézenas: Domens 
2009. 

179  SERRES, Michel: „Le don de Dom Juan ou la naissance de la tragédie“, in: 
RONZEAUD, Pierre (Hrsg.): Molière, Dom Juan, Paris: Klincksieck 1993, S. 31–40. S. 
31.  
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5.  JEAN RACINE: PHEDRE ET HIPPOLYTE –  
 DER VERBORGENE HELD 

 
Im Oktober 1676 lädt Ludwig XIV. Pierre Corneille nach Versailles ein, damit 
dieser einige seiner frühen Werke, darunter Cinna ou la clémence d‘Auguste, 
Pompée und Horace, zur Aufführung bringt. In einem Dankesbrief, den der 
Nouveau Mercure galant im März 1677 abdruckt, zeigt sich der alternde und 
spätestens seit dem Misserfolg von Agésilas 1666 zusehends ins Abseits gera-
tende Dichter erfreut darüber, dass man im Angesicht des „heureux brillant“ sei-
ner jungen Dramatikerkollegen noch Gefallen am „vieux lustre“ seiner alten 
Stücke findet.1 Wenngleich er den Wert seines Œuvres bei der Gelegenheit noch 
einmal mit Nachdruck unterstreicht, zeugt Corneilles Brief auch vom klaren 
Bewusstsein über das Verblassen des eigenen Glanzes, vor dem sich seine Riva-
len nicht mehr zu fürchten bräuchten:  

 
„C’est le dernier éclat d’un feu prêt à s’éteindre, 
Sur le point d’expirer il tâche d’éblouir, 
Et ne frappe les yeux que pour s’évanouir“2 

 
Mit der Metapher vom ausgehenden Feuer, das noch ein letztes Mal aufflackert, 
bevor es dann endgültig erlischt, verwendet Corneille ein Bild, das einem Text 
Jean Racines, dem prominentesten der jungen Rivalen, die mit ihrem „heureux 
brillant“ seine Leistungen in den Schatten stellen, entnommen sein könnte. Zu-
fälligerweise erscheint fast zeitgleich mit Corneilles Dankesbrief, am 15. März 
1677, mit Phèdre et Hippolyte auch die erste Druckfassung jenes Dramas Raci-
nes, das an zentraler Stelle um die Symbolik von Feuer und Glut kreist und dabei 
eine tragische Heldin einführt, von der ein höchst eigentümlicher Glanz aus-
geht.3 

Hinreichend bekannt ist die Tatsache, dass die vorerst letzte Tragödie Raci-
nes – nach einer über zehnjährigen Unterbrechung folgen mit Esther (1689) und 

                                                           
1  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 1313. 
2  Ebd. S. 1314. 
3  Den heute für gewöhnlich verwendeten Titel Phèdre erhält das Stück erst ab der zwei-

ten Auflage von 1687. Da die Tragödie hier im unmittelbaren Kontext ihrer Entste-
hung und Wirkung untersucht werden soll, beziehen sich in der Folge alle Textnach-
weise auf die Originalfassung, wie sie in der 1999 von Georges Forestier neu besorg-
ten Ausgabe der Bibliothèque de la Pléiade erschienen ist. Vgl. dazu Ebd. S. 815–876. 
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Athalie (1691) noch zwei biblische Dramen4 – schon bald als ein Gipfel der 
klassischen französischen Dramenliteratur wahrgenommen wurde, woran sich 
bis heute wenig geändert hat. Dass Racine in den Augen vieler Zeitgenossen 
zwischen la cour et la ville die alles überragende und alles überstrahlende Aus-
nahmegestalt der 1670er Jahre war,5 lässt sich – wenn auch mit der nötigen Vor-
sicht hinsichtlich eines stark idealisierenden Textes – an der épitre ablesen, die 
Boileau ebenfalls im März 1677 seinem Freund und späteren Kollegen als Hof-
historiker widmete.6 Vor dem Hintergrund einer konfliktreichen Auseinander-
setzung mit dem Dramatiker Nicolas Pradon, der nur zwei Tage nach der Urauf-
führung von Racines Phèdre et Hippolyte im Hôtel de Bourgogne ein gleichna-
miges Stück im Théâtre Guénégaud zur Aufführung gebracht und dadurch eine 
offensive Konkurrenzposition eingenommen hatte,7 verfolgt Boileau in dem 
Lobbrief das Ziel, den exzeptionellen Status zu bekräftigen, den Racine seiner 
Meinung nach unter den Dramatikerkollegen besitzt. Als „génie inspiré“ wandle 
Racine auf Wegen, die anderen verborgen blieben und blende die in den Schat-
ten gedrängten Konkurrenten und Neider mit seinem hell leuchtenden „trop de 
lumière“: 

                                                           
4  Marc Fumaroli hat die religiöse Bedeutungsdimension auch für Phèdre et Hippolyte 

nachgewiesen. Vgl. dazu: FUMAROLI, Marc: „Entre Athènes et Cnossos: les dieux 
païens dans ‚Phèdre‘“, in: Revue d’Histoire littéraire de la France 93 (1993), SS. 30–
61, 172–190. In der folgenden Auseinandersetzung mit dem Stück soll diese Textebe-
ne allerdings eine untergeordnete Rolle spielen. 

5  Ich verwende die zeitgenössische Bezeichnung hier im Sinne Erich Auerbachs als 
„allgemeine[n] Ausdruck für die literarisch-gesellschaftliche Öffentlichkeit.“ Vgl. 
AUERBACH, Erich: „La cour et la ville“, Vier Untersuchungen zur Geschichte der 
französischen Bildung, Bern: A. Francke 1951, S. 12–50. Hier S. 14. 

6  Ein weniger deutlich Partei ergreifendes Textdokument, das das hohe Ansehen Raci-
nes zur Zeit von Phèdre et Hippolyte belegt, ist die ebenfalls im März 1677 anonym 
erschienene Dissertation sur les tragédies de Phèdre et Hippolyte. In der literaturkriti-
schen Abhandlung, die im Fortgang dieses Kapitels noch eingehender diskutiert wer-
den soll, wird Racine unter anderem als „illustre génie, favorisé des Puissances, admi-
ré du Peuple et approuvé des Savants“ bezeichnet. Vgl. dazu: RACINE: Œuvres com-
plètes. S. 877–904. Hier S. 878.  

7  Einen guten Überblick über das Konkurrenzverhältnis gibt: STACKELBERG, Jürgen 
von: „Racine, Pradon und Spitzers Methode“, in: THEILE, Wolfgang (Hrsg.): Racine, 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 385–416. Insbes. S. 389ff. 
Eine umfangreiche Rekonstruktion der Auseinandersetzung zwischen Racine und 
Pradon findet sich ferner in der Notice: RACINE: Œuvres complètes. Insbes. S. 1615–
1621. 
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„Si-tost que d’Apollon un génie inspiré 
Trouve loin du Vulgaire un chemin ignoré, 
En cent lieux contre lui les cabales s’amâssent, 
Ses Rivaux obscursis autour de lui croassent, 
Et son trop de lumière importunant les yeux, 
De ses propres Amis lui fait des envieux.“8 

 
Als legitimer Nachfolger des „Corneille vieilli“ brauche der geniale Racine, so 
Boileau weiter, die Konkurrenz der „vains auteurs“ nicht zu fürchten, vielmehr 
komme ihm diese sogar noch insofern zugute, als sie ihn zu besonderen Höchst-
leistungen antriebe: 

 
„Le merite au repos s’endort dans la parresse : 
Mais par les Envieux un génie excité 
Au comble de son art est mille fois monté. 
Plus on veut l’affaiblir, plus il croist et s’élance.“9 

 
Während zur Zeit der Aufführung und Veröffentlichung der „plus profonde des 
tragédies raciniennes“, so die Einschätzung Roland Barthes,10 den Autor selbst 
also gleichsam der strahlende Nimbus eines Dichterhelden umgibt, scheint sein 
dramatisches Werk ganz im Zeichen der von Bénichou diagnostizierten „démoli-
tion du héros“ zu stehen.11 Statt triumphierende Helden nach dem Muster eines 
Rodrigue oder eines Timocrate, dominieren im Racine’schen Theater bekannt-
lich verzweifelte, leidende und scheiternde Figuren, die der antiken griechischen 
Vorstellung des tragischen Helden nachempfunden sind. „Racines Welt“, so 
Karlheinz Stierle in seiner bekannten Studie zur Anthropologie der französi-
schen Klassik, „ist beherrscht von den Gewalten des Negativen“.12 Sein Werk 

                                                           
8  BOILEAU-DESPREAUX: Œuvres complètes. S. 127. 
9  Ebd. S. 128. 
10  BARTHES, Roland: Sur Racine, Paris: Seuil 1963. S. 115. 
11  BÉNICHOU: Morales du Grand Siècle. Vgl. dazu die Ausführungen in Kapitel I.2 die-

ser Arbeit. 
12  STIERLE: „Die Modernität der französischen Klassik. Negative Anthropologie und 

funktionaler Stil“. Hier S. 101. Die fatalistische Tragik des Racine’schen Theaters 
wurde unter anderem auch von Erich Köhler prägnant herausgearbeitet. Vgl. KÖHLER, 
Erich: „‚Ingrat‘ im Theater Racines. Über den Nutzen des Schlüsselworts für eine his-
torisch-soziologische Literaturwissenschaft“, in: THEILE, Wolfgang (Hrsg.): Racine, 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 416–437. Insbes. S. 418. 
Wolfgang Matzat konstatiert speziell zu Phèdre et Hippolyte treffend, dass „[d]er 
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spiegelt insgesamt eine jansenistisch geprägte „vision tragique“13 wider und ver-
handelt ein „Heldenbild […], in dem sich die Anthropologie der Schwäche und 
eine exzeßhafte Leidenschaftsrealisierung miteinander verschränken.“14 Junie 
und Britannicus, Hermione und Oreste, Atalide und Bajazet zeichnen sich wie 
auch die meisten anderen Dramenfiguren Racines mehr durch die Größe ihrer 
(selbst-)zerstörerischen Leidenschaften, als durch das Vollbringen heroischer 
Taten aus. Auch das Motiv der Willensstärke, das im Frankreich des 17. Jahr-
hunderts besonders im Kontext neostoizistischer Tugendlehren eine wichtige 
Rolle spielte und Eingang in Stücke wie Pierre Corneilles Cinna ou la clémence 
d’Auguste gefunden hatte, verleiht Racines Figuren keine heroische Größe, im 
Gegenteil: Die Macht der Leidenschaften ist meist größer als die des Willens.15 
Thomas Pavel konstatiert deshalb insgesamt zu Recht einen „style peu héroïque 
des personnages raciniens“.16 

Bevor in der Folge nun Phèdre et Hippolyte gleichsam als Höhepunkt der 
Racine’schen Dekonstruktion des kriegerischen wie auch des tugendhaften oder 
geistigen Heroismus interpretiert werden soll,17 darf allerdings nicht unerwähnt 
bleiben, dass sich insbesondere im Frühwerk Racines noch deutliche Spuren af-
firmativer Heldenmodellierungen finden lassen. Was von der Racine-Forschung 
oft ausgeblendet wird, ist die Tatsache, dass der Ausnahmedichter mit La 
Thébaïde ou les Frères ennemis (1664) und Alexandre le Grand (1665/1666) zu 
Beginn seiner Karriere zwei Stücke schuf, die sehr deutlich von den Heldenbil-
dern der Dramatikergeneration eines Pierre Corneille, Jean de Rotrou und Tris-

                                                           
Mensch hier als Spielball eines Deus absconditus [erscheint], ohne dessen Beistand er 
seinen Leidenschaften hilflos ausgeliefert ist.“ MATZAT, Wolfgang: „Welttheater und 
Bühne der Gesellschaft. Überlegungen zur Tragödie der französischen Klassik“, in: 
LÜDEKE, Roger und Virginia RICHTER (Hrsg.): Theater im Aufbruch: Das europäi-
sche Drama der Frühen Neuzeit, Tübingen: Niemeyer 2008, S. 133–154. Hier S. 150. 
Zur mythologischen Dimension des Stücks vgl. DELMAS, Christian: „La mythologie 
dans la Phèdre de Racine“, in: Revue d’Histoire du Théâtre 22 (1971), S. 50–71. 

13  Vgl. GOLDMANN, Lucien: Le Dieu caché : étude sur la vision tragique dans les Pen-
sées de Pascal et dans le théâtre de Racine, Paris: Gallimard 1955.  

14  GALLE: „Über den Helden im Drama des 17. und 18. Jahrhunderts“. Hier S. 15. 
15  Vgl. dazu: NAGAMORI, Katsuya: „Racine et Sénèque. L’échec d’un idéal stoïcien 

dans la tragédie racinienne“, in: Dix-septième siècle 248/3 (2010), S. 431–441. 
16  PAVEL, Thomas G.: L’art de l’éloignement, Paris: Gallimard 1996. S. 158. 
17  Mit Blick auf die affektive Deregulierung konstatiert Anthony Levi: „Phèdre achevait 

la démolition [de l’idéal héroïque]“. LEVI: „La disparition de l’héroïsme : étapes et 
motifs“. Hier S. 85. Zu dieser Einschätzung kommt auch Jürgen Grimm. Vgl. GRIMM: 
„Suréna et Phèdre ou l’abdication du héros“. 
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tan L’Hermite beeinflusst waren. Wenngleich auch in diesen frühen Stücken 
schon eine kritische Neuinterpretation des Heroischen spürbar ist,18 lässt sich, 
wie Henry Barnwells Studien gezeigt haben,19 insgesamt eine weitestgehend un-
gebrochene Heldenimagination nachweisen. Besonders Alexandre le Grand ist 
eine Tragödie, in der der Held „nimbé de lumière, dans l’epiphanie d’une souve-
raineté solaire“ erscheint,20 womit zumindest auf der Ebene der Ästhetik und der 
Repräsentation ein unmittelbarer Anschluss zu strahlenden Helden wie Rodri-
gue, Horace und Nicomède hergestellt wird. Die Figur des Taxile berichtet dort 
seiner Schwester in der rechnerischen Mitte und dabei gleichzeitig auf dem dra-
maturgischen Höhepunkt des Stücks, wie ihn die glanzvolle Erscheinung des 
siegreichen Helden überwältigt hat: 

 
„Oui, ma sœur, j’ai vu votre Alexandre. 
D’abord ce jeune éclat, qu’on remarque en ses traits, 
M’a semblé démentir le nombre de ses faits. 
Mon cœur plein de son nom n’osait je le confesse 
Accorder tant de gloire avec tant de jeunesse. 
Mais de ce même front l’héroïque fierté, 
Le feu de ses regards, sa haute Majesté 
Le font bientôt connaître. Et certes son visage 
Porte de sa grandeur l’infaillible présage, 
Et sa présence auguste appuyant ses projets, 
Ses yeux comme son bras font partout des sujets. 
Il sortait du combat. Et tout couvert de Gloire 
Je croyais dans ses yeux voir briller la Victoire.“21 

 
Konstruiert Racine in dieser Textstelle Alexandre nach allen Regeln der klassi-
schen Dichtkunst noch als auratische Lichtgestalt, die sich allein durch ihre 

                                                           
18  Sylvaine Guyot diagnostiziert in ihrer hellsichtigen Analyse von Alexandre le Grand 

eine „certaine instabilité héroïque qui pourrait expliquer la réception mitigée de la 
pièce par le public de l’époque“: GUYOT, Sylvaine: „Entre éblouissement et 
« véritables grâces ». Racine ou les tensions de l’œil“, in: Littératures classiques 82/3 
(2013), S. 127–142. Hier S. 133.  

19  BARNWELL, Henry Thomas: „La gloire dans le théâtre de Racine“, in: Seventeenth 
Century French Studies 14 (1992), S. 133–141. Insbes. S. 134. 

20  GUYOT: „Entre éblouissement et « véritables grâces ». Racine ou les tensions de 
l’œil“. S. 131. 

21  RACINE: Œuvres complètes. S. 155–156. 
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„présence éblouissante“22 die exzeptionelle Machtfülle eines königlichen Helden 
sichert, finden sich in späteren Werken nur noch zitathafte Rückgriffe auf die af-
firmative Modellierung allmächtiger Heldenfiguren.23 Wenngleich Racines The-
ater also durchaus auch strahlende Helden- und Herrscherfiguren kennt, die mit-
unter noch sehr stark der Tradition der Vorgängergeneration verhaftet sind, stellt 
sein Werk doch primär eine massive Distanznahme, Brechung und Transforma-
tion der dramatischen Kultur des Heroischen dar. Emmanuelle Hénin spricht in 
diesem Zusammenhang treffend von einem „tournant dans l’esthétique théâtrale, 
entre la tragédie héroïque de la première moitié du siècle […] et celle que Ra-
cine invente“.24 Wie kein zweites Stück aus dem Racine’schen Werkkorpus eig-
net sich seine Adaptation des Mythos von Phädra und Hippolytos,25 um die be-
sagten Veränderungen in ihrem zeitgenössischen Kontext im Frankreich der 
1670er Jahre nachvollziehbar zu machen. 
 
5.1 Heldentum und Fatalismus  
 
Im Gegensatz zu Pierre Corneille, der – wie gesehen – Helden wie Nicomède 
schuf, dessen „grandeur de courage […] n’excite que de l’admiration dans l’âme 
du spectateur“,26 richtet Racine die Heldenkonstruktion seiner dramatischen 
Hauptwerke explizit nach der aristotelischen Tragödientheorie aus. In der pré-
face zu Phèdre et Hippolyte verweist er auf die rezeptionsästhetische Dimension 
von eleos und phobos, wenn er schreibt, dass der „caractère de Phèdre […] a 

                                                           
22  Die treffende Bezeichnung wurde von Jean Starobinski mit Blick auf die Heldendar-

stellung Pierre Corneilles geprägt. Vgl. STAROBINSKI: L’œil vivant. S. 33. 
23  Beispiele hierfür sind die fünfte Szene des ersten Aktes von Bérénice (1670/1671), in 

der Bérénice die Erinnerung an einen triumphalen Auftritt ihres Geliebten Titus auf-
leben lässt, und die siebte Szene des zweiten Aktes von Esther (1689), in der Esther 
beim Anblick des mächtigen Königs Assuérus in Ohnmacht fällt.Vgl. RACINE: Œuv-
res complètes. SS. 465–466, 975–977. Für eine Analyse der visuellen Heroisierungs-
verfahren in Racines Bérénice und ihren Bezug zur Ästhetik Pierre Corneilles vgl. 
CROQUETTE, Bernard: „Racine et l’éblouissement cornélien“, in: Littératures Clas-
siques 26 (1996), S. 115–121. 

24  HENIN: „‚Pyrrhus n‘avait pas lu nos romans’“. Hier S. 63. 
25  Die weitverzweigte literarische Vorgeschichte des Stoffs, der im Bereich der Dra-

mendichtung unter anderem von Sophokles, Euripides, Seneca und Garnier behandelt 
wurde, stellt Paul Bénichou in einer umfangreichen Studie dar: BÉNICHOU, Paul: 
„Hippolyte requis d’amour et calomnié“, L’écrivain et ses travaux, Paris: Corti 1967, 
S. 237–323. 

26  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 639–641. 
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toutes les qualités qu’Aristote demande dans le Héros de la Tragédie, et qui sont 
propres à exciter la Compassion et la Terreur.“27 Im Unterschied zum Ideal des 
bewunderungswürdigen Helden sind Racines Figuren nicht ohne Fehler. Im 
Kampf gegen eine Schwäche, die von ihr selbst immer schon als Verbrechen 
gewertet wird, ist Phèdres Heroismus relativ und fällt ab vom Ideal der reinen 
Unschuld, Tugendhaftigkeit und Stärke. Trotzdem, so Racine weiter, habe er 
seine Heldin „un peu moins odieuse qu’elle n’est dans les Tragédies des An-
ciens“ gezeichnet:  
 
„En effet Phèdre n’est ni tout à fait coupable, ni tout à fait innocente. Elle est engagée, par 
sa destinée et par la colère des Dieux, dans une passion illégitime, dont elle a horreur toute 
la première. Elle fait tous ses efforts pour la surmonter. Elle aime mieux se laisser mourir 
que de la déclarer à personne, et lorsqu’elle est forcée de la découvrir, elle en parle avec 
une confusion qui fait bien voir que son crime est plutôt une punition des Dieux qu’un 
mouvement de sa volonté.“28  

 
Diese Theorie des mittleren Helden, der das Gute im Blick hat, sich durch einen 
ungewollten Fehler jedoch mit einem Verbrechen belädt und schließlich tragisch 
endet, ist indes kein Novum für Racine. Bereits in der préface zu Andromaque 
(1667/1668), seinem großen Erfolg der späten 1660er Jahre, distanzierte er sich 
von der Vorstellung eines perfekten Helden, welcher er – wie gesehen – zu Be-
ginn seines künstlerischen Schaffens noch selbst gefolgt war. Als Replik auf ei-
ne Kritik von „deux ou trois personnes“ angelegt, die von der Figurenkonstruk-
tion enttäuscht gewesen seien und nach „Héros parfaits“ verlangt hätten, formu-
liert Racine in dem poetologisch bedeutsamen Text klarer und nachdrücklicher 
als an jeder anderen Stelle seine Überzeugung, dass nicht „hommes im-
peccables“, sondern ausschließlich Helden mit einer „bonté médiocre“ dem di-
daktischen Zweck der tragischen Dichtung, d.h. der kathartischen Affektreini-
gung und Läuterung, dienen können: 

 
„[L]e Public m’a été trop favorable, pour m’embarrasser du chagrin particulier de deux ou 
trois personnes, qui voudraient qu’on réformât tous les Héros de l’Antiquité pour en faire 
des Héros parfaits. Je trouve leur intention fort bonne de vouloir qu’on ne mette sur la 
Scène que des hommes impeccables. Mais je les prie de se souvenir que ce n’est pas à moi 
de changer les règles du Théâtre. Horace nous recommande de dépeindre Achille fa-
rouche, inexorable, violent, tel qu’il était, et tel qu’on dépeint son Fils. Et Aristote, bien 

                                                           
27  RACINE: Œuvres complètes. S. 817. 
28  Ebd. 
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éloigné de nous demander des Héros parfaits, veut au contraire que les Personnages tra-
giques, c’est-à-dire ceux dont le malheur fait la catastrophe de la Tragédie, ne soient ni 
tout à fait bons, ni tout à fait méchants. Il ne veut pas qu’ils soient extrêmement bons, 
parce que la punition d’un homme de bien exciterait plutôt l’indignation que la pitié du 
spectateur ; ni qu’ils soient méchants avec excès, parce qu’on n’a point pitié d’un scélérat. 
Il faut donc qu’ils aient une bonté médiocre, c’est-à-dire une vertu capable de faiblesse, et 
qu’ils tombent dans le malheur par quelque faute qui les fasse plaindre sans les faire dé-
tester.“29 

 
Was Phèdre et Hippolyte anbelangt, fällt auf, dass alle drei zentralen Heldenfi-
guren konsequent nach dem Muster der „bonté médiocre“ entwickelt sind. Trotz 
bester Absichten und beachtlicher Anstrengungen finden sich die Helden der 
Tragödie „par quelque faute“ in Konflikten wieder, die sie notwendigerweise 
schuldig machen. Phèdres Leidenschaft für Hippolyte, Hippolytes Liebe für Ari-
cie und Thésées Wut auf Hippolyte stellen jeweils den affektiven Kern einer in-
dividuellen Schuld dar, die ihrerseits zur kollektiven Katastrophe beiträgt. Auf 
mehreren Ebenen erzählt Phèdre et Hippolyte dabei auch die Geschichte einer 
„transformation du héros en monstre“.30 Der omnipräsente Begriff des monstre, 
der über das Stück verteilt 18-mal fällt, bezieht sich einerseits auf den von 
Thésée bezwungenen Minotaurus sowie auf das Meeresungeheuer, das von Hip-
polyte zwar getötet wird, diesen aber noch im Sterben mit in den Tod reißt, an-
dererseits aber auch auf jede einzelne der drei Heldenfiguren sowie auf Phèdres 
Vertraute Œnone. Thésée wird zum „Monstre farouche“ (III,v,938), Hippolyte 
erscheint der Königin als „Monstre effroyable“ (III,iii,884) und Phèdre bezeich-
net sich selbst als „Monstre affreux“ (II,v,703). Wenn ein Monster-Bezwinger 
wie Thésée selbst zum Monster wird,31 scheint deutlich zu werden, dass es sich 
bei Racines Stück um eine radikale Dekonstruktion der Vorstellung vom „Héros 
parfait“ handelt. Wenngleich Phèdre et Hippolyte tatsächlich als ein Drama ver-
standen werden muss, in dem das Scheitern an die Stelle des Triumphes tritt und 
die Helden sich eher durch Fatalismus als durch Agency auszeichnen, deuten je-
doch auch hier noch einzelne Aspekte darauf hin, dass das Heroische zwar radi-
kal transformiert, nicht aber endgültig destruiert wird.  

                                                           
29  Ebd. S. 197–198. 
30  GRAHAM, Anne G.: „Thésée ou le monstre tragique dans Phèdre de Racine“, in: 

HUMIÈRES, Catherine d’ und Rémy POIGNAULT (Hrsg.): Autour du Minotaure, Cler-
mont-Ferrand: Presses Universitaires Blaise Pascal 2013, S. 277–291. S. 278. 

31  Diese Lesart vertritt auch Renée Morel. Vgl. MOREL, Renée: „Phèdre : Poétique de la 
monstruosité“, in: Dalhousie French Studies 18 (1990), S. 3–18. Insbes. S. 4. 
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Im Lichte dieser ersten Eindrücke soll in den beiden nun folgenden Kapiteln 
noch ein genauerer Blick auf gender- und emotionsspezifische Aspekte der Ra-
cine’schen Heldenkonzeption geworfen werden. 

 
5.1.1 Zur Abwesenheit der männlichen Heldenfiguren 
Ein besonders markantes Zeichen für die Dekonstruktionsarbeit, die Racine in 
Phèdre et Hippolyte bezüglich des Heroischen leistet, ist die Tatsache, dass in 
dem Stück alle männlichen Figuren, und damit die traditionellen Träger heroi-
scher Agency, in einer profunden Krise sind. Noch bevor die finale Katastrophe 
einen grausam ums Leben gekommenen Hippolyte und einen an der Größe der 
eigenen Schuld verzweifelnden Thésée zurücklässt, gibt es bereits deutliche 
Hinweise darauf, dass die beiden männlichen Helden nicht das einlösen können, 
was das Erbe eines Rodrigue, eines Osman, eines Timocrate und selbst noch ei-
nes Don Juan zu versprechen scheint.   

In Bezug auf Thésée, der als einzige der drei Hauptfiguren die tragischen Er-
eignisse überlebt und von einigen Forschern, darunter auch Leo Spitzer, als 
„most important character“ des Stücks bezeichnet wird,32 fällt auf, dass er in der 
gesamten ersten Hälfte des Stücks abwesend ist und zwischenzeitlich sogar für 
tot gehalten wird: „La mort seule“, so erklärt sich Hippolyte in der zweiten Sze-
ne des zweiten Aktes das Verschwinden des Vaters, „[p]ouvait à l’Univers le ca-
cher si longtemps.“ (II,ii,467-468) Lediglich in der Erinnerung spielt Thésée zu 
diesem Zeitpunkt noch eine Rolle. Wenn Hippolyte in der ersten Szene des 
Stücks im Gespräch mit Théramène darauf zu sprechen kommt, dass dieser ihn 
einst mit Geschichten von Thésées Heldentaten großgezogen hatte („Tu me con-
tais alors l’histoire de mon Père.“ (I,i,74)), wird eine doppelte sprachliche Ver-
mittlung zum Ausdruck gebracht, die den aktiven Heroismus Thésées besonders 
weit entfernt erscheinen lässt.33 Thésées Vergangenheit bietet darüber hinaus 
nicht nur Anlass zur heroischen Mythenbildung. Auch seine „faits moins glo-
rieux“ (I,i,83) und seine „faiblesses“ (II,ii,442), d.h. insbesondere seine exzessi-

                                                           
32  SPITZER, Leo: „The Récit de Théramène“, Linguistics and Literary History: Essays in 

Stylistics, Princeton: Princeton University Press 1948. S. 92. 
33  Paul Morrison betont ebenfalls den Vergangenheitsbezug von Thésées Heroismus: 

„Both in Phèdre and for Phèdre the life of heroic action, the histrionics of the noble 
deed, belong to a not very distant past: the heroes of Racine’s older rival, Corneille, 
like Racine’s own Thésée prior to his entry onto the stage, have the univers for their 
witness in a positive sense”. MORRISON, Paul: „‚Noble Deeds and the Secret Singu-
larity‘: Hamlet and Phèdre“, in: Canadian Review of Comparative Literature 18/2-3 
(1991), S. 263–288. Hier S. 284. 
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ven erotischen Ausschweifungen, wurden in Théramènes didaktischen Erzäh-
lungen thematisiert und wirken als solche noch in die Dramengegenwart hinein. 
Die „indigne moitié d’une si belle Histoire“ (I,i,94), auf die in diesem Kontext 
mehrfach angespielt wird, stellt angesichts der Gefahr, die allgemein dem Be-
reich der Liebe und der Affekte zugesprochen wird, eine schwere Hypothek für 
die Anerkennung Thésées als respektierte Heldenfigur dar. Théramène stilisiert 
ihn bezeichnenderweise gleich eingangs als notorischen Verführer und Schwind-
ler („Ce Héros n’attend point qu’une Amante abusée…“ (I,i,21)). Der „Succes-
seur d’Alcide“ (II,ii,470), als der Thésée trotz seiner Entgleisungen noch be-
zeichnet wird, erfüllt damit auf mustergültige Weise Racines dramenpoetologi-
sches Diktum, Helden darstellen zu wollen, die sich lediglich durch eine „bonté 
médiocre“ auszeichnen. 

Wenngleich Hippolyte zwar nicht wie sein Vater in einem dunklen Verließ 
darben muss, wirkt auch er über weite Strecken auffallend abwesend und unbe-
teiligt am Geschehen. Obwohl er mehrfach kundtut, mit seiner „oisive jeunesse“ 
(III,v,933) abgeschlossen zu haben und den Vater nachahmen zu wollen, muss er 
sich eingestehen, dass er bis dato noch nicht einmal zu seiner Mutter, der als 
„chaste Héroïne“ (IV,ii,1101) bezeichneten Amazonenkönigin Antiope, auf-
schließen konnte: „Je suis même encore loin des traces de ma Mère.“ (III,v,946) 
Statt selbst zu handeln, steht Hippolyte mit seinen „lâches soupirs“ (I,i,97) im 
Bann seiner Liebe zu Aricie. Völlig gelähmt überlässt er Phèdre das Feld und 
verhält sich lange Zeit über nur passiv. Erst als sein ebenfalls wenig heroischer 
Fluchtversuch durch das Erscheinen des Meeresungeheuers vereitelt wird, be-
weist Hippolyte, dass auch er ein direkter Nachfolger des Herakles ist, indem er 
sich als einziger der übernatürlichen Bedrohung stellt und das Monster sogar 
tödlich verwundet. Théramène berichtet: 

 
„Tout fuit, et sans s’armer d’un courage inutile 
Dans le temple voisin chacun cherche un asile.  
Hippolyte lui seul, digne Fils d’un Héros,  
Arrête ses coursiers, saisit ses javelots,  
Pousse au Monstre, et d’un dard lancé d’une main sûre 
Il lui fait dans le flanc une large blessure.“ (V,vi,1525-1530) 

 
Da der von Thésée gerufene Neptun Hippolyte unnachgiebig zu töten versucht, 
muss das mutige Eingreifen des jungen Mannes im Kampf gegen das Monster 
jedoch „inutile“ bleiben und Hippolyte schließlich als „corps défiguré“ 
(V,vi,1568), „sans forme et sans couleur“ (V,vi,1579) tödlich enden. Könnte es 
ein treffenderes Bild für die „démolition du héros“ geben als den zerschmetter-

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


JEAN RACINE: PHÈDRE ET HIPPOLYTE | 331 
 

 

ten Hippolyte?34 Mehr noch als für das tragische Ende eines erst zuletzt mutigen 
Helden steht sein Tod für den Endpunkt einer heroischen Genealogie. Statt wie 
Rodrigue das Erbe des altersschwachen Vaters mit Bravour zu übernehmen, 
scheitert Hippolyte am selbstgesetzten Anspruch: „Hippolyte cannot emulate his 
father’s noble deeds“.35 Im Lichte dieser Dekonstruktion der männlichen Hel-
denfiguren scheint es, als habe Racine mit dem Stück, das seit seiner zweiten 
Ausgabe 1687 auch nur noch als Phèdre und nicht mehr als Phèdre et Hippolyte 
bezeichnet wurde, eine radikale Transformation der heroismus- und gender-
spezifischen Rollenverteilung herbeiführen wollen. Haben starke Frauenfiguren 
bei Racine aber nicht ohnehin eine lange Tradition?36 Sind nicht auch die Titel-
heldinnen Andromaque, Bérénice und Iphigénie ihren männlichen Partnern und 
Kontrahenten mindestens ebenbürtig?37 Die folgenden Überlegungen sollen nun 
dazu dienen, Phèdres Status als Heldin im Rahmen von gender- und emotions-
spezifischen Aspekten genauer zu bestimmen. 

 
5.1.2 Heroismus des Gefühls?  
In seiner Pratique du Théâtre von 1657 betont der Abbé d’Aubignac, dass sich 
die Tragödie schon in der griechischen Antike unter anderem durch die „pas-
sions violentes“ ausgezeichnet habe, die die „fortune héroïque“ der handelnden 
Figuren bestimme: 

 
„La Tragédie representoit la vie des Princes, pleine d’inquietudes, de soupçons, de 
troubles, de rebellions, de guerres, de meurtres, de passions violentes et de grandes aven-
tures ; d’où vient que Théophraste l’appelle l’Estat d’une fortune heroïque.“38 

 
Obwohl dem Motiv der starken Leidenschaften zweifelsohne auch in der klassi-
schen französischen Tragödie prinzipiell eine zentrale Rolle zukommt, entschei-
det häufig erst die Art des Verhältnisses der Protagonisten zu diesen Leiden-

                                                           
34  Vgl. BENICHOU: Morales du Grand Siècle. S. 155ff. 
35  MORRISON: „‚Noble Deeds and the Secret Singularity‘“. S. 283. 
36  Charles Maurons psychoanalytisch perspektivierte Werkanalyse, die über weite Stre-

cken zu schematisch verfährt, unterstreicht bekanntlich diesen Befund und teilt Raci-
nes Frauenfiguren in die zwei großen Gruppen der ‚Mütter‘ und der ‚Schwestern‘ ein: 
MAURON, Charles: L’inconscient dans l’œuvre et la vie de Racine, Paris: Gap 1957. 
S. 29f. 

37  Philippe Bousquet weist mit Monime und Junie auf zwei weitere starke Frauenfiguren 
hin. Vgl. BOUSQUET, Philippe: „Bérénice, Monime, Junie: Figures de femmes fortes“, 
in: Op. cit. - Revue de Littératures Française et Comparée 5 (1995), S. 61–71. 

38  AUBIGNAC: La pratique du théâtre. S. 142. 
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schaften darüber, ob eine Figur im emphatischen Sinne als Held gelten kann. 
Nicht selten definieren sich Helden, wie bereits erwähnt, gerade über ihren 
Kampf gegen starke Gefühle. So zeigt beispielsweise Pierre Corneilles Cinna ou 
la clémence d’Auguste einen Helden, der sich als Sieger über das zur Rache an-
treibende Gefühl der Wut feiern kann:  

 
„Je suis maître de moi comme de l’Univers. 
Je le suis, je veux l’être. Ô Siècles, ô Mémoire, 
Conservez à jamais ma dernière victoire, 
Je triomphe aujourd’hui du plus juste courroux 
De qui le souvenir puisse aller jusqu’à vous.“39 
 
Das neostoizistisch inspirierte Motiv der heroischen Affektkontrolle, das hier 
entfaltet wird, spielt in Racines Phèdre et Hippolyte keine tragende Rolle. 
Obschon sowohl Phèdre als auch Hippolyte versuchen, gegen die Macht der 
Leidenschaften anzukämpfen, die sie jeweils zum Verfolgen einer „passion il-
légitime“ drängen,40 scheitern beide Figuren an ihrem Vorhaben. Wenn Phèdre, 
von der Racine in der préface schreibt, dass sie sich durch „sentiments si nobles 
et si vertueux“ hervorhebe,41 Œnone gegenüber betont, keine jener „Femmes 
hardies“ (III,iii,850) zu sein, die ohne Gefühle handeln, bezieht sie im Gegenteil 
eine Position, die sich durch einen affirmativen Bezug zur eigenen Gefühlsbe-
stimmtheit kennzeichnet. Nicht die Überwindung, sondern das Ausleben starker 
Gefühle erhält dabei eine heroische Semantik. Vor dem Hintergrund dieser „Hy-
postasierung der Leidenschaften“42 muss ihre komplexe Semantisierung noch 
etwas eingehender betrachtet werden.  

Wie bereits kurz erläutert, dient das Motiv der Liebe über weite Strecken da-
zu, Phèdre als Figur zu deheroisieren. Im deutlichen Gegensatz zur Infantin aus 
Corneilles Cid, die ihre illegitime Leidenschaft erfolgreich bekämpft, fällt Phèd-
re dadurch auf, dass sie die Kontrolle über ihre Affekte verliert und so eine per-
sönliche wie auch politische Katastrophe auslöst. Als es nach dem Erhalt der 

                                                           
39  CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 966. Für eine weiterführende Interpretation des 

Stücks im Rahmen von moralphilosophischen Diskursen der Zeit über die Funktionen 
und Gefahren von Affekten vgl. WILLIS: „Pierre Corneille’s Cinna ou la clémence 
d’Auguste in Light of Contemporary Discourses on Anger (Le Moyne, Descartes, Se-
nault)“. 

40  RACINE: Œuvres complètes. S. 817. 
41  Ebd. S. 817. 
42  GALLE: „Über den Helden im Drama des 17. und 18. Jahrhunderts“. S. 16. 
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Nachricht vom vermeintlichen Tod Thésées darum geht, die politische Nachfol-
ge zu regeln und Œnone ihre Herrin zur Übernahme der Macht drängt, ist diese 
immerhin noch hellsichtig genug, den Grad der eigenen Unzurechnungsfähig-
keit, der zu diesem Zeitpunkt der Dramenhandlung bereits eklatant ist, zu reflek-
tieren: „Moi régner ! Moi ranger un État sous ma loi ! / Quand ma faible raison 
ne règne plus sur moi.“ (III,i,759-760)43 Beim Anblicklick Hippolytes verliert 
sie jedoch schnell ihre letzte Selbstbeherrschung. Ein mächtiger „trouble“ be-
herrscht ihre „âme éperdue“ ohnehin schon, seit sie den jungen Königssohn zum 
ersten Mal sah:  

 
„Athènes me montra mon superbe Ennemi.  
Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue. 
Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue. 
Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler“ (I,iii,272-275) 

 
Unter dem Eindruck des emotionalen „trouble“, den Racine in der préface als 
„agitation d’esprit qui la met hors d’elle-même“ bezeichnet,44 geht Phèdre in der 
Folge dann sogar so weit, die Verantwortung für das eigene Handeln aufzuge-
ben, indem sie sich ganz dem Willen Œnones ausliefert. Heißt es anfangs noch 
zögerlich: „À tes conseils je me laisse entraîner“ (I,v,363), wendet sich die tragi-
sche Heldin in der dritten Szene des dritten Aktes schließlich im Modus der ra-
dikalen Selbstaufgabe an ihre Vertraute: „Fais ce que tu voudras, je 
m’abandonne à toi. / Dans le trouble où je suis je ne puis rien pour moi.“ 
(III,iii,911-912)45 Als Phèdre Hippolyte ihr folgenreiche Geständnis macht und 

                                                           
43  Ein gebrochenes Echo der folgenden berühmten Corneille-Verse aus Cinna ou la clé-

mence d’Auguste ist nicht zu überhören: „Je suis maître de moi comme de l’Univers. / 
Je le suis, je veux l’être. Ô Siècles, ô Mémoire“. CORNEILLE: Œuvres complètes. S. 
966. 

44  RACINE: Œuvres complètes. S. 818. Der Text hält für den labilen Geisteszustand noch 
eine ganze Reihe weiterer Umschreibungen bereit. Die Rede ist unter anderem von 
einem „désordre éternel“ (I,ii,147), einer „raison égarée“ (I,iii,282) sowie einer „faib-
le raison“ (III,i,760). 

45  Emy Batache-Watts Darstellung der Racine’schen Heldinnen erscheint in diesem 
Licht zu einseitig: „Racine ne dévalorise jamais ses héroïnes. Même lorsqu’elles af-
frontent des obstacles surhumains, même lorsque leur personnalité se désagrège et 
qu’elles succombent enfin, elles se jugent encore libres et responsables, elles assu-
ment, en général, la lourde charge de leur humanité.“ BATACHE-WATT, Emy: Profils 
des héroïnes raciniennes, Paris: Klincksieck 1976. S. 240. Dagegen kann Paul Béni-
chou zugestimmt werden, wenn er schreibt, dass „Phèdre pose invinciblement le pro-
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erleben muss, wie ihre Liebe zurückgewiesen wird, steigert sich ihr „trouble“ zu 
rasender Wut: „Sers ma fureur, Œnone, et ne point ma raison“ (III,i,792).46 Als 
sie wenig später auch noch erfährt, dass der in Liebesdingen als immun geltende 
Hippolyte leidenschaftlich für Aricie empfindet, erreicht ihre „jalouse rage“ 
(IV,vi,1258) den Gipfel der Intensität.47 In diesem Zusammenhang handelt es 
sich nicht mehr um einen furor heroicus, der in Le Cid und Osman noch eine 
wichtige Triebfeder heroischer Agency ausmachte, sondern um einen rein de-
struktiven Gefühlsrausch, der an Wahnsinn grenzt. 

Roland Barthes Interpretation zufolge besitzt die starke Affektivität Phèdres 
nichtsdestotrotz aber auch eine heroische Semantik. Ihm ist der Hinweis zu ver-
danken, gerade im „trouble“ Phèdres ein Charakteristikum des tragischen Hel-
den zu erkennen, der in einer außergewöhnlichen „relation de force“ steht und 
sich zu den an ihm ziehenden Kräften verhalten muss: „[L]e trouble est un pri-
vilège du héros tragique, car lui seul est engagé dans une relation de force.“48 
Nachdem Phèdre lange Zeit über vergeblich versucht hat, sich der Kraft ihrer 
Gefühle entgegenzustellen und Hippolyte als „Ennemi“ (I,iii,272; I,iii,293; 
I,iii,303) zu bekämpfen, macht sie sich schließlich dieselbe Kraft zu eigen, um 
ihren amourösen Eroberungsdrang heroisch zu semantisieren und dadurch zu le-
gitimieren: „Va trouver de ma part ce jeune ambitieux“ (II,i,799), trägt sie ihrer 
Vertrauten in der ersten Szene des dritten Aktes auf, um hinzuzufügen, dass ihr 
zur Überwindung seiner Widerstände alle Mittel recht sind: „Pour le fléchir en-
fin tente tous les moyens.“ (III,i,807)49 Geleitet von der ungebremsten Wucht ih-
rer Emotionen – ein Zustand, der mit einem Begriff Émile Durkheims als ‚ef-

                                                           
blème de la responsabilité humaine“. BÉNICHOU: „Hippolyte requis d’amour et ca-
lomnié“. S. 319.  

46  Zum Topos des Liebes-Furor vgl. KNAUTH, Alfons: „Racines Phèdre auf dem Hin-
tergrund von Emblematik und Mythenallegorese“, in: Germanisch-Romanische Mo-
natsschrift 25 (1975), S. 12–31. Insbes. S. 17ff. 

47  Georges Forestier weist darauf hin, dass Racine sich bei diesem Aspekt der Figuren-
zeichnung maßgeblich nach Senecas Vorlage richtete: „[I]l a combiné la Phèdre 
austère, chaste, digne et passive d’Euripide avec la Phèdre furieuse, lascive et coupab-
le de Sénèque“. RACINE: Œuvres complètes. S. 1629. 

48  BARTHES: Sur Racine. S. 28. 
49  Georges Forestiers Feststellung, dass sich Phèdre durch „aucune volonté conquérante“ 

auszeichne, muss im Lichte dieses Befundes widersprochen werden. Vgl. RACINE: 
Œuvres complètes. S. 1634. Zur heroischen Semantik des libidinösen Erobe-
rungsdrangs vgl. auch: COQUILLAT, Michelle: „Phèdre, ou la liberté dans l’acte hé-
roïque“, in: French Review 47/5 (1974), S. 857–864. Insbes. S. 858. 
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fervescence‘ bezeichnet werden könnte50 – steigt Phèdres Handlungsbereitschaft. 
Allerdings wächst sie, um noch einmal mit Durkheim zu sprechen, als Handeln-
de insofern über sich hinaus, als sie die Gewaltspirale einer „barbarie sangui-
naire“ in Gang setzt, die mit dem Heroischen zwar wesensverwandt, nicht aber 
identisch ist: „Les passions qui l’agitent sont d’une telle intensité qu’elles ne 
peuvent se satisfaire que par des actes violents, démesurés : actes d’héroïsme 
surhumains ou de barbarie sanguinaire.“51 Trotz ihrer intensiven Bemühungen 
muss Phèdre schließlich wahrhaben, dass Hippolyte nicht zu bezwingen ist. 
Stattdessen kann sich ihre Rivalin Aricie als „Vainqueur“ über den keuschen 
Jüngling rühmen. 

 
„Hippolyte aime, et je n’en puis douter.  
Ce farouche Ennemi qu’on ne pouvait dompter,  
Qu’offensait le respect, qu’importunait la plainte,  
Ce Tigre, que jamais je n’abordai sans crainte,  
Soumis, apprivoisé reconnaît un Vainqueur.  
Aricie a trouvé le chemin de son cœur.“ (IV,vi,1219-1224)52 
 
Die Tatsache, dass es nicht Phèdre, sondern Aricie gelingt, den „farouche 
Ennemi“ zu erobern, führt bekanntlich nicht etwa zu einer Entspannung der Si-
tuation. Durch die so zusätzlich entfachte Eifersucht kommt es im Gegenteil erst 
recht zur destruktiven Zuspitzung der libidinösen Kräfte.  

Zusammenfassend muss festgehalten werden, dass die Figur der Phèdre nicht 
als Überwinderin, sondern als Trägerin einer starken Emotion, der sie sich in ih-
rer „abschließenden und isolierenden Erhabenheit“ als Fürstin hingibt,53 in den 
Bereich des Heroischen vordringt. Die transgressive Agency und agonale Kraft, 
die ihre affektiven Energien freisetzen, manifestiert sich jedoch vor allem als 

                                                           
50  DURKHEIM: Les formes élémentaires de la vie religieuse. S. 372. 
51  Ebd. 
52  Racine liefert mit diesen Zeilen ein deutliches Echo auf eine Replik Aricies aus der 

ersten Szene des zweiten Aktes, in der diese den Entschluss verbalisiert, den Kampf 
mit dem in  Liebesdingen  bis  dato  unbezwingbaren Helden  aufnehmen  zu  wollen:

 „
 

Mais de faire fléchir un courage inflexible, / De porter la douleur dans une âme insen-
sible, / D’enchaîner un Captif de ses fers étonné, / Contre un joug qui lui plaît vaine-
ment mutiné ; / C’est là ce que je veux, c’est là ce qui m’irrite. / Hercule à désarmer 
coûtait moins qu’Hippolyte, / Et vaincu plus souvent, et plus tôt surmonté / préparait 
moins de gloire aux yeux qui l’ont dompté.“ (II,i,449-456) 

53  AUERBACH, Erich: „Der Scheinheilige“, in: THEILE, Wolfgang (Hrsg.): Racine, 
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976, S. 21–42. Hier S. 31. 
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zerstörerische Gewalt, die sich nach außen und innen richtet. Mehr noch als 
durch den verzweifelten Versuch, ihre Leidenschaft im Sinne einer erotischen 
Eroberung heroisch zu semantisieren, erscheint Phèdre deshalb durch ihr Leiden, 
durch die „grandeur du mal héroïque“,54 als „véritable héroïne tragique“.55 Als 
solche ist sie freilich keine bewunderungswürdige, sondern eine zutiefst bemit-
leidenswerte Figur. 
 
5.2 Dekonstruktionen des Heldenglanzes 
 
Einem Grundgedanken dieser Arbeit folgend, soll es in den nächsten zwei Un-
terkapiteln darum gehen, auch über die literarische Ästhetik einen Zugang zum 
Heroischen zu gewinnen. Ohne dass explizite Diskursivierungen einzelner Prob-
lemfelder nötig wären, gelingt es Racine in seiner Tragödie, eine neue Deutung 
des Heroischen zu entwickeln, indem er die oft topische Verwendungsweise der 
Vorstellung des Heldenglanzes entschieden variiert bzw. dekonstruiert. Zwei 
Gegenstandsbereiche, die etliche Berührungspunkte verbindet, sind hierfür zu 
nennen: Zum einen soll das Stück des „poète des clartés sombres“, so eine für 
die Belange dieser Untersuchung richtungsweisende Formulierung Georges Pou-
lets,56 in Bezug auf die Symbolik von Licht und Dunkelheit und deren jeweilige 
Übertragung in den Bereich heroischer Darstellungsformen befragt werden. Zum 
anderen gilt es, die seit den aufschlussreichen Studien Jean Starobinskis viel dis-

                                                           
54  GIAVARINI, Laurence: „Mélancolie du prince, héroïsme et représentation dans la tra-

gédie racinienne“, in: DECLERCQ, Gilles und Michèle ROSELLINI (Hrsg.): Jean Ra-
cine : 1699-1999, Paris: Presses Universitaires de France 2003, S. 543–569. Hier S. 
559. 

55  RACINE: Œuvres complètes. S. 1629. 
56  Georges Poulet betont die dunkle Seite der Klassik und verhandelt Racine als einen 

ihrer wichtigsten Vertreter: „C’est seulement en quelques sommets de la pensée 
diurne, dans la saisie héroïque de soi-même par le personnage cornélien, ou dans le 
sentiment de l’existence associé par Descartes à l’intuition du vrai, que se manifeste 
au grand jour ce rare et admirable épanouissement de la pensée claire, dont on dit 
qu’il est un trait général de l’art classique. […] Comme à la clarté cartésienne 
s’oppose la pénombre racinienne, ainsi à la pensée autonome de Descartes, s’oppose 
chez Racine ou son personnage le sentiment de la contrainte.“ Vgl. POULET, 
GEORGES: „Racine, poète des clartés sombres“, in: BLIN, Georges (Hrsg.): De Ron-
sard à Breton : Hommages à Marcel Raymond, Paris: José Corti 1967, S. 58–71. Hier 
S. 63. 
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kutierte und erforschte „poétique du regard“57 hinsichtlich ihrer Implikationen 
für die Konstruktion wie auch die Dekonstruktion des Heroischen in Phèdre et 
Hippolyte zu untersuchen. Was für das Werk mehr noch als für die anderen 
Werke des Analysekorpus’ gilt, ist die Tatsache, dass die Helden maßgeblich 
durch den Blick der Anderen determiniert sind. Eine Analyse der Wahrneh-
mungs- und Darstellungsverhältnisse führt deshalb auch zum Kern der psycho-
logischen, sozialen und ethisch-politischen Dimension des verhandelten Hero-
ismus. 

 
5.2.1 Zur Symbolik von Licht und Dunkelheit  
Die traditionelle symbolische Aufladung von Tageslicht, Helligkeit und Glanz 
als das moralisch Gute, das es wert ist, von einem seinerseits strahlenden Helden 
erkämpft und beschützt zu werden, scheint mit der tragischen Heldenfigur der 
Phèdre und ihrem Drang zur Dunkelheit gänzlich unterlaufen zu werden. Hatten 
sich Figuren wie Rodrigue, Osman und Timocrate geradezu ostentativ als glän-
zende Ausnahmeerscheinungen in Szene gesetzt, die maximale Aufmerksamkeit 
für sich und ihren Ruhm einfordern,58 wird Phèdre gleich zu Beginn des Stücks 
in einer Replik Théramènes als „[l]asse enfin d’elle même, et du jour qui 
l’éclaire“ (I,i,46) beschrieben. Statt wie die anderen Helden das Licht zu suchen, 
das sie für die Augen der Welt sichtbar macht, meidet Phèdre den Tag und ver-
birgt ihre Gestalt im Dunkel der Nacht: „Je me cachais au jour, je fuyais la lumi-
ère.“ (IV,vi,1242). Racines tragische Heldin hat im Unterschied zu einem Hel-
den wie Rodrigue, der die Verkörperung edelster Tugenden darstellt und einem 
Idealbild des Heroischen entspricht, aber natürlich auch ein dunkles Geheimnis, 
das sie verbergen möchte. Wenngleich Phèdre sich anfangs noch zurückhalten 
kann, Hippolyte ihre unzulässige Liebe zu gestehen, bricht die tragische Heldin 
im Verlauf des verhängnisvollen Tages, von dem die Tragödie in strenger Ein-
haltung der Regel der zeitlichen Einheit berichtet, jedoch das Schweigen. Sie 
tritt dadurch mit ihrer „flamme si noire“ (I,iii,310) an die Öffentlichkeit und löst 
einen zerstörerischen Flächenbrand aus. Vor diesem Hintergrund wird leicht 
verständlich, wieso Phèdre von Racine als eine Figur konstruiert ist, die nur 
noch partiell Anteil am strahlenden Heldenglanz hat. Charakteristisch für die 

                                                           
57  Vgl. STAROBINSKI, Jean: „Racine et la poétique du regard“, L’œil vivant, Paris: Gal-

limard 1999, S. 73–92. 
58  Exemplarisch sei an dieser Stelle noch einmal an Jean Starobinskis Charakterisierung 

des Corneille’schen Helden als einer Figur erinnert, die als „exemple admirable, 
source de clarté [appelle sur lui les regards du monde]“. STAROBINSKI: L’œil vivant. 
S. 73. 
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Lichtverhältnisse seiner tragischen Figur ist eine hell-dunkle Zwischenlage, die 
von Roland Barthes als „tenebroso“ bezeichnet wurde.59 Etwas ausführlicher 
schildert Marc Eigeldinger in seiner Arbeit zur Bedeutung der Sonnenmytholo-
gie im Werk Racines die ambivalenten Verbindung der Symbolik von Licht und 
Dunkelheit, die auch für die Figur der Phèdre bezeichnend ist: 

 
„L’ombre et la lumière, tout en s’opposant symboliquement, se mêlent parfois indissolu-
blement […]. Elles composent une substance une et complexe, à l’image de l’âme hu-
maine dont elles symbolisent les violents conflits. Sans qu’elle se situe dans l’ordre de la 
théologie, cette vision conjointe de la lumière et de l’ombre peut se rapprocher de la vi-
sion tragique de Pascal qui se représente l’humanité au carrefour de l’obscurité et de la 
clarté, c’est-à-dire divisée intérieurement entre la conscience de la faute et la recherche de 
la vérité.“60  
 
Wie schon in den bislang behandelten vier Stücken des Siècle classique, an de-
nen jeweils charakteristische Darstellungsmodi der Zeit zwischen ca. 1630 und 
1670 abgelesen werden konnten, ist Racines Tragödie mit Blick auf die Reprä-
sentation der Heldenfiguren prinzipiell durch eine Funktionalisierung der seman-
tischen Gegensätze von Licht und Dunkelheit, Tag und Nacht, Glanz und Schat-
ten gekennzeichnet. Stärker noch als seine Vorgänger spielt Racine dabei jedoch 
mit einer bewussten Ambiguisierung der Semantik. „L’univers racinien“, so 
konstatiert Philippe Sellier deshalb zu Recht, „joue volontiers des incertitudes de 
l’ombre et de la lumière. Dans presque toutes les tragédies s’agitent des person-
nages dont l’existence hésite entre la nuit et le grand jour“.61 Welche Bilder ver-
wendet Racine aber konkret, um im Fall von Phèdre et Hippolyte den Eindruck 

                                                           
59  BARTHES: Sur Racine. S. 32. Bei der Interpretation von Phèdre et Hippolyte löst er 

das überzeugende ambivalente Strukturprinzip des „tenebroso“ dann aber in eine zu 
stark vereinfachende duale Opposition von Licht und Schatten, Phèdre und Hippolyte 
auf: „Tout fantasme racinien suppose – ou produit – un combinat d’ombre et de lumi-
ère. […] Phèdre, fille du Soleil, désire Hippolyte, l’homme de l’ombre végétale, des 
forêts […]. Partout, toujours, la même constellation se reproduit, du soleil inquiétant 
et de l’ombre bénéfique.“ Ebd. S. 30. 

60  EIGELDINGER, Marc: La mythologie solaire dans l’œuvre de Racine, Genf: Droz 
1970. S. 18–19. Man muss die psychologisierende und anthropologisierende Ausrich-
tung der Arbeit Eigeldingers nicht teilen, um seine treffende Beobachtung zum Aus-
gangspunkt der eigenen Untersuchung zu machen. 

61  SELLIER, Philippe: Essais sur l’imaginaire classique: Pascal, Racine, Précieuses et 
moralistes, Fénelon, Paris: Champion 2005. S. 265.  
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einer „Sprache des clair-obscur“ zu erzielen?62 Eine Analyse der betreffenden 
Textpassagen soll etwas Klarheit in das heroische Zwielicht bringen. 

Bereits als Phèdre in der dritten Szene des ersten Aktes im Gespräch mit ih-
rer Vertrauten zum ersten Mal auftritt, wird eindrücklich geschildert, wie sie um 
die zerstörerische Macht ihrer Gefühle und ihres begierdevollen Blickes weiß 
und deshalb bereits unter dem Licht des Tages leidet, das für sie – noch ganz 
klassisch – das Gute, die Tugend und die Reinheit symbolisiert. „Mes yeux sont 
éblouis du jour que je revois“ (I,iii,155) lauten praktisch die ersten Worte einer 
schuldbewussten Heldin, die sich eigentlich schon vom Leben verabschiedet hat-
te und nur durch die Bemühungen ihrer Vertrauten zurück auf die Bühne der 
Welt gekehrt ist, um zu versuchen, an die „force première“ ihrer tugendhaften 
Zeit vor dem tragischen innamoramento anzuknüpfen.63 Statt im Licht des Ta-
ges, wie erhofft, die eigene Stärke zurückzugewinnen, wird sich Phèdre jedoch 
schnell der Macht ihres destruktiven Verlangens bewusst, empfindet sich als 
„tache dans la clarté“64 und will das Tageslicht wieder meiden. Dazu Œnone:  

 
„Vous-même, rappelant votre force première,  
Vous vouliez vous montrer et revoir la lumière.  
Vous la voyez, Madame, et prête à vous cacher,  
Vous haïssez le jour que vous veniez chercher ?“ (I,iii,165-168) 

 
In dieser Situation wendet sich Phèdre voller Scham ihrem Ahnen Helios zu, 
dem „[n]oble et brillant Auteur d’une triste Famille“ (I,iii,169),65 und kündigt an, 

                                                           
62  STIERLE: „Die Modernität der französischen Klassik. Negative Anthropologie und 

funktionaler Stil“. S. 111. Marie-Claire Planche verfolgt die Darstellung der „contras-
tes entre l’ombre et la lumière intrinsèques à l’héroïne“ im Bereich der Ikonografik. 
Vgl. PLANCHE, Marie-Claire: De l’iconographie racinienne, dessiner et peindre les 
passions, Turnhout: Brepols 2010. Insbes. S. 42. Charles Mauron interpretiert die 
Bildsprache nach seiner Methode der psychocritique. Vgl. MAURON, Charles: Phèdre, 
Paris: Corti 1968. Insbes. S. 126. 

63  „Das Heraustreten der Heldin aus dem Schatten, ihre Hingabe an die schreckliche 
Faszination des Lichtes“, so interpretiert John C. Lapp die Szene, „unterstreichen 
symbolisch ihren Kampf mit ihren verbrecherischen Wünschen.“ LAPP, John C.: „Ra-
cines Symbolik“, in: THEILE, Wolfgang (Hrsg.): Racine, Darmstadt: Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft 1976, S. 162–172. Hier S. 171. 

64  BEGUIN, Albert: „Phèdre nocturne“, Poésie de la présence, Neuchâtel: Bac. 1957, 
S. 115–122. Hier S. 118. 

65  Marc Eigeldinger bemerkt zu Recht, dass Racine die genealogische Verbindung, die 
im antiken Mythos zwischen Phèdre und ihrem Großvater Helios besteht, besonders 
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ihre unerlaubten Gefühle mit in den Tod nehmen zu wollen, bevor sie Schaden 
anrichten können: „Soleil, je te viens voir pour la dernière fois“ (I,iii,172), lauten 
ihre vermeintlichen Abschiedsworte. Der intendierte Freitod hat für sie dabei 
gleichsam heroische Bedeutung und wird – ebenfalls noch ganz klassisch – als 
Opfer im Dienste der Pflege von Ehre und Ruhm („gloire“) stilisiert:   

 
„J’ai conçu pour mon crime une juste terreur.  
J’ai pris la vie en haine, et ma flamme en horreur.  
Je voulais en mourant prendre soin de ma gloire, 
Et dérober au jour une flamme si noire.“ (I,iii,307-310) 

 
Œnone, die das schwache Lebenslicht ihrer Herrin unbedingt erhalten möchte, 
ist entsetzt über deren Todesabsicht und ihrerseits entschlossen, den leidenden 
Dämmerzustand Phèdres, dessen Ursache ihr zu diesem Zeitpunkt noch nicht 
bekannt ist, zu beenden. Eindringlich beschreibt sie die ambivalente Zwischen-
lage des Halbdunkels, aus dem sie ihre Herrin zurück ins klare Licht des Lebens 
führen möchte:  

 
„Les ombres par trois fois ont obscurci les Cieux,  
Depuis que le sommeil n’est entré dans vos yeux, 
Et le jour a trois fois chassé la nuit obscure,  
Depuis que votre corps languit sans nourriture.“ (I,iii,191-194) 

 
Da es der tragischen Heldin trotz ihrer guten Vorsätze nicht gelingt, den Tu-
gendpflichten einer Königin, Gattin und Stiefmutter zu entsprechen, nährt sie 
nach der Nachricht vom vermeintlichen Tod Thésées zwischenzeitlich die Hoff-
nungen, ihre Liebesfantasie Realität werden lassen zu können und macht Hippo-
lyte, getrieben von ihrer „fol amour“ (II,v,675), das verhängnisvolle Geständ-
nis.66 Ihrer eigenen Schwäche gegen Ende des Dramas überdeutlich bewusst, 
formuliert Phèdre abermals den Entschluss, dem kritischen Blick der Sonne ent-

                                                           
betont: „Ce sera précisément l’un des traits distinctifs de la tragédie de Racine que 
d’insister davantage sur l’ascendance solaire de Phèdre que ne l’avaient fait Euripide, 
Sénèque ou Garnier.“ EIGELDINGER: La mythologie solaire dans l’œuvre de Racine. 
S. 84. 

66  Phèdres immer ausweglosere Verstrickung im Netz von Schuld und Lüge wird am pa-
radoxen Rat ihrer Vertrauten greifbar, die Tugend fahren zu lassen, um ihre Ehre zu 
retten: „Madame, et pour sauver notre Honneur combattu, / Il faut immoler tout, et 
même la Vertu.“ (III,iii,907-908) 
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kommen zu wollen. Diese erfüllt immer mehr die symbolische Funktion einer 
moralischen Instanz.67 Mit dem Geständnis ihrer Schuld auf den Lippen taucht 
sie in der letzten Szene des Stücks dann auch tatsächlich in die lang herbeige-
sehnte „Nuit infernale“ ein:68  

 
„Misérable ! Et je vis ? Et je soutiens la vue  
De ce sacré Soleil, dont je suis descendue ? 
J’ai pour Aïeul le Père et le Maître des Dieux. 
Le Ciel, tout l’Univers est plein de mes Aïeux.  
Où me cacher ? Fuyons dans la Nuit infernale.“ (IV,vi,1273-1277) 

 
Bisher wurde insbesondere herausgearbeitet, welche meist stark moralisch kon-
notierte Position Racine seiner tragischen Heldin im semantischen Gefüge von 
Tag und Nacht, von Licht und Dunkelheit zuteilt. Wenig wurde hingegen dar-
über ausgesagt, welcher Glanz dabei möglicherweise von Phèdre selbst als Quel-
le ausgeht. Folgt man der überzeugenden Interpretation von Muriel Gutleben, ist 
es die „ténébreuse lumière de son amour coupable“, welche die Figur der Phèdre 
auch im Bereich der Ästhetik von den anderen Figuren unterscheidet.69 Als eine 
leidenschaftlich Liebende wird Phèdre von einem inneren Feuer verzehrt. Der 
extrem häufige Gebrauch von Vokabeln aus dem Wortfeld des Feuers und des 
Brennens sowie deren stark emotionale Semantisierung spricht diesbezüglich ei-
ne klare Sprache: Das Wort „flamme“ fällt zwölfmal, das Wort „feu“ neunmal, 
ebenfalls zwölfmal findet das Verb „brûler“ bzw. seine Konjugationsformen 
Verwendung. Das Liebesfeuer, das Phèdre in sich trägt, drängt fatalerweise auch 
nach außen und zeitigt besonders bei Hippolyte eine zerstörerische Wirkung. Die 

                                                           
67  Zu dieser Einschätzung kommt auch Alain Lipiez: „Phèdre est cernée, sa généalogie 

féminine barrée par le dieu solaire. Et c’est pourquoi, fautive contre les hommes, elle 
erre, se cachant au jour et fuyant la lumière, au long des murs, sous les voûtes. Phèdre 
n’est pas solaire : elle est victime du Soleil“. LIPIETZ, Alain: „Phèdre : Identification 
d’un crime“, in: Temps Modernes 43/503 (1988), S. 93–130. Hier S. 117. 

68  Marc Eigeldinger fasst die Konstellation gut zusammen:„Phèdre tend à se soustraire à 
l’éclat du Soleil, à se dérober à la blessure de la lumiére qui provoque le dénuement et 
le dévoilement de l’être, pour se refugier dans l’ombre protectrice de son mal. Elle re-
sent de la honte en face de la clarté du jour qu’elle fuit pour se retrancher dans 
l’obscurité où elle se croit préservée du regard insoutenable du Soleil.“ EIGELDINGER: 
La mythologie solaire dans l’œuvre de Racine. S. 99. 

69  GUTLEBEN: „Faste et pompe, monstres et sublime dans Médée de Corneille et Phèdre 
de Racine“. Hier S. 161. Gutleben schreibt ferner: „C’est bien du terrible, de la 
«flamme si noire» […] de sa faute, que Phèdre retire sa splendeur.“ Ebd. 
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Rede ist dabei von einem „feu criminel qu’il a pris dans ses yeux“ (IV,i,1016). 
Der vor Leidenschaft glänzende Blick stellt für den jungen Helden eine Bedro-
hung dar, der er nicht entkommen kann, ihr (An-)Blick ist – wie der weise 
Théramène schon zu Beginn der Dramenhandlung ahnt – verletzend: „Phèdre ici 
vous chagrine et blesse votre vue.“ (I,i,38) Auch Barthes hat diese zerstörerische 
Natur des Heldenglanzes erkannt und an das Motiv der Sonne rückgekoppelt. 
Anstatt Leben zu spenden, verwandelt sich die mit Phèdre enggeführte Sonne in 
seiner Interpretation zu einer „Soleil meurtrier“ und tritt als „incendie, éblouis-
sement, blessure occulaire“ in Erscheinung.70 Und auch Leo Spitzer stellt den 
Zusammenhang deutlich heraus: „The flame that should bring light and life in 
the being called Phaedra, “the shining one,” in reality brings darkness and 
death“.71 Dass Thésée Phèdres mörderischen Glanz, ihre „lumière éclatante qui 
met au jour les pires noirceurs“,72 als eine „innocente lumière“ (IV,i,1018) ver-
kennt, macht die Tragik der Handlung wesentlich mit aus. Erst als Präfiguration 
des reinigenden Todes weicht Phèdres zerstörerischer „teint“ schließlich einer 
farb- und glanzlosen „pâleur“ (V,v,1464). 

Bezogen auf Racines dramenpoetologische Überlegungen zum Ideal des 
mittleren Helden erhält die ambivalente Licht- bzw. Dunkelheitssymbolik von 

                                                           
70  BARTHES: Sur Racine. S. 31. Um Hippolyte für sich zu gewinnen und damit ihre Lei-

denschaft zu befriedigen, scheut Phèdre zwischenzeitlich auch nicht davor zurück, das 
Objekt ihrer Liebe durch den faux éclat der Krone, d.h. durch die Möglichkeit politi-
scher Partizipation, blenden zu lassen: „Va trouver de ma part ce jeune ambitieux, / 
Œnone. Fais briller la couronne à ses yeux.“ (III,i,799-800).  

71  SPITZER: „The Récit de Théramène“. S. 122–123. Renée Morel sieht im Glanz 
Phèdres eine Vorstellung des Schrecklich-Erhabenen realisiert, wie sie im 18. 
Jahrhundert dann insbesondere in den ästhetischen Theorien von Kant und Burke re-
flektiert wurde: „[E]n mettant en scéne sa tragique „flamme noire“, l’excès de lu-
mière, qui éblouit, et l’ombre qui naît de ce surcroît de lumière, Racine nous donne les 
enjeux mêmes de la sublimité, c’est-à-dire du grand art, ou du grand dans l’art: l’art 
(la technè), parvenu au maximum de son éclat, s’afface pour laisser apparaître la na-
ture (la phusis), qui sort de son être caché. Dans le tenebroso de sa passion écarte-
lante, la „Reine incandescente“ devient alors l’essence même du monstrueux et du su-
blime. Comme eux, elle est l’Autre du Beau. Comme eux, elle fascine, méduse et ré-
duit au silence.“ MOREL: „Phèdre“. Hier S. 17.  

72  PLANCHE, Marie-Claire: „Ombre et lumière dans Phèdre de Jean Racine“, in: Texti-
mage - Revue d’étude du dialogue texte-image Varia 3 (2013), S. 1–17. Hier S. 13. 
Zur Semantik von Licht und Dunkelheit in Racines Ikonografie vgl. auch die weiter-
führende Studie der Autorin: PLANCHE: De l’iconographie racinienne, dessiner et 
peindre les passions. Insbes. S. 40–45. 
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Phèdre et Hippolyte noch mehr Bedeutung. Die als „Fille de Minos et de Pasi-
phaé“ (I,i,36) sowohl vom Gott der Unterwelt als auch vom Sonnengott ab-
stammende und damit gleichsam ein dunkles und ein helles Prinzip genealogisch 
in sich vereinende Heldin ist von gegensätzlichen Kräften zerrissen: „[E]lle 
craint la lumière et l’appelle ; elle a soif du jour et elle le souille ; en un mot son 
principe est le paradoxe même d’une lumière noire, c’est-à-dire d’une contradic-
tion d’essences“.73 Was sagt Phèdres „lumière noire“ – eines jener Paradoxa, die 
Leo Spitzer im Zuge seiner Studien zu Racines Technik der „klassischen Dämp-
fung“ im übrigen als barocke Stilelemente herausgearbeitet hat74 – nun aber 
wirklich über ihren Status als Heldin aus? Handelt es sich bei Phèdres Repräsen-
tationsparadigma um einen Bruch und eine radikale Transformation, ja möglich-
erweise gar eine Umkehrung der Verhältnisse? Oder bestätigt Racine mit der vi-
suellen Charakterisierung seiner fehlerhaften Heldin nicht vielmehr ex negativo 
die traditionelle Topik? Einiges spricht dafür, dass Letzteres der Fall ist. Moli-
ères Le Festin de Pierre strukturell nicht unähnlich, wo vermittels des problema-
tischen Heldenstatus’ Don Juans – wie in Kapitel IV.4.2 gezeigt werden konnte 
– der reine Glanz der heroischen Vorfahren kontrastiv sichtbar gemacht und so 
in seiner Symbolik affirmiert wurde,75 korrelliert auch Phèdres imperfektes Hel-
dentum direkt mit ihrer Repräsentation im Modus des uneindeutigen Helldun-

                                                           
73  BARTHES: Sur Racine. S. 120. Revel Elliot bezeichnet Phèdre als „enfant de ténèbres 

et de la lumière“. ELLIOT, Revel: Mythe et légende dans le théâtre de Racine, Paris: 
Minard 1969. S. 195. 

74  Vgl. SPITZER: Die klassische Dämpfung in Racines Stil. S. 193ff. Zu Phèdres Zerris-
senheit zwischen Licht und Dunkelheit schreibt Spitzer: „[E]ine kurz aufleuchtende 
kalte Fackel ist diese leuchtende Phädra, die, Kind ihrer traurig „glänzenden“ Familie, 
ebensoviel von Helios wie von Minos hat.“; „[S]ie wird […] erstens den Tag, das 
Licht sehen wollen, obwohl sie zur Nacht, zum Tode verdammt ist; sie wird zweitens 
vor Liebe brennen, während sie ihre Lebenswärme erstarren spürt. Immer werden sich 
Dunkel und Licht, Wärme und Kälte in ihr bekämpfen.“ Vgl. Ebd. S. 247–248. Für 
eine kritische Relektüre von Spitzers Racine-Studien vgl. HEMPFER, Klaus W.: „Spit-
zers ‚Klassische Dämpfung’ – Ein ‚klassisches’ Mißverständnis der Affektrhetorik“, 
in: BENDER, Niklas, Max GROSSE und Steffen SCHNEIDER (Hrsg.): Ethos und Form 
der Tragödie, Heidelberg: Winter 2014, S. 315–336. 

75  Vgl. dazu insbesondere die vierte Szene des vierten Aktes, in der Don Louis seinem 
moralisch verkommenen Sohn zu verstehen gibt, dass der Ruhm der Vorfahren seine 
Schande nur noch unterstreicht: „[L]eur gloire est un flambeau qui éclaire aux yeux 
d’un chacun la honte de vos actions“. MOLIÈRE: Œuvres complètes. S. 889. 
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kels.76 Wie steht es aber um die anderen Heldenfiguren des Stücks, namentlich 
Thésée und Hippolyte? 

Dass es sich bei Thésée, dem legendären Bezwinger des Minotauros und ar-
chetypischen „héros chasseur de monstres“,77 um einen großen Helden handelt, 
erfährt der Zuschauer und Leser von Phèdre et Hippolyte gleich zu Beginn des 
Stücks. Im Angesicht seiner libidinösen „faits moins glorieux“ (I,i,83) und der 
Tatsache, dass er seit einigen Monaten schon als vermisst, schließlich sogar als 
tot gilt, tritt sein Heldentum im Laufe des Dramas allerdings – wie gesehen – 
immer deutlicher als ein Motiv hervor, das vor allem im Bereich des Imaginären 
Bedeutung trägt. Das dunkle Höhlenverlies, in dem Thésée über Monate hinweg 
festgehalten worden war – die Rede ist in Anspielung auf Herakles’ mythischen 
Besuch in der Unterwelt von „Cavernes sombres, / Lieux profonds, et voisins de 
l’Empire des Ombres“ (III,v,966-967) – hat Thésées Glanz nachhaltig verfins-
tert.78 Wenn Hippolyte seinen Vater nach Erhalten der Todesnachricht explizit 
als direkten Nachfahren des Herakles heroisiert („L’Ami, le Compagnon, le 
Successeur d’Alcide“, (II,ii,470)) und dabei auch die traditionelle Glanz-
Metaphorik verwendet („travaux éclatants“, (II,ii,467)), entspringt dieses Bild 
mehr der eigenen Vorstellung, als dass es Ausdruck von Thésées gegenwärtigem 
Zustand wäre. Während Phèdres Glanz zwischen Licht und Dunkelheit oszilliert 
und eine destruktive Kraft entfaltet, wird Thésées reiner Heldenglanz folglich 
zwar noch floskelhaft aufgerufen, besitzt aber keine wirklichkeitsabbildende 
Funktion mehr.  

                                                           
76  Für diese Deutung spricht unter anderem auch die Tatsache, dass Racine bereits in der 

préface die ethisch-normative Dimension der Metaphorik von Licht und Dunkelheit 
aufruft, aus der die affirmative Vorstellung des Heldenglanzes ex negativo abgeleitet 
werden kann, wenn er bezüglich der Verleumdung Œnones schreibt, dass diese „trop 
bas et trop noir pour la mettre dans la bouche d’une Princesse“ sei. Vor diesem Hin-
tergrund erhält die anschließend gemachte Aussage, dass „le vice y est peint partout 
avec des couleurs qui en font connaître et haïr la difformité“, eine reichlich konkrete 
Bedeutung: Schwarz ist für Racine die Farbe des Verbrechens. Vgl. RACINE: Œuvres 
complètes. S. 817–819. 

77  MOREL: „Phèdre“. S. 4. 
78  Anders verhält es sich in Philippe Quinaults und Jean-Baptiste Lullys Musiktheater-

stück Alceste ou le triomphe d’Alcide, das im Januar 1674 seine Premiere in Versaille 
feierte. Der Gang des Helden in die Unterwelt – hier handelt es sich um Alci-
de/Herakles selbst – wird hier zum Triumphzug: „Sur l’enfer, sur la Mort, j’emporte 
la victoire“. QUINAULT, Philippe: Alceste suivi de La querelle d’Alceste: anciens et 
modernes avant 1680, hrsg. v. William BROOKS, Buford NORMAN und Jeanne 
MORGAN ZARUCCHI, Genf: Droz 1994. S. 70.  
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Anders gestaltet sich die Situation bezüglich Hippolyte, der als „digne Fils d’un 
Héros“ (V,vi,1527) und einer „chaste Héroïne“ (IV,ii,1101) die besten genealo-
gischen Voraussetzungen besitzt, um selbst ein Held zu werden. Tatsächlich be-
sitzt der scheue Hippolyte, der sich bis dato vornehmlich im Schutz der „ombre 
des forêts“ (I,iii,176) aufgehalten hatte, auch einen auratischen Glanz, der auf 
seiner Tugendhaftigkeit gründet („vertu qui brille à tous les yeux“, (V,iii,1432)). 
Doch Thésée misstraut, wie im folgenden Kapitel noch ausführlicher herausge-
arbeitet werden soll, der Evidenz dieses Glanzes und deutet ihn fatalerweise als 
trügerischen Schein, als eine „fausse vertu“ (IV,ii,1136). Da er von der Schuld 
seines Sohnes überzeugt ist, beschimpft er Hippolyte als „Monstre“ (IV,ii,1045), 
„Traître“ (IV,ii,1053) und „Fils si criminel“ (IV,ii,1056). Auch als Hippolytes 
Geliebte dem König in der dritten Szene des fünften Aktes, als dieser seinen 
Sohn schon verflucht und verwünscht hat, darauf aufmerksam zu machen ver-
sucht, dass er die Tugendhaftigkeit seines Sohnes verkannt hat und diesen 
fälschlicherweise für einen Übeltäter hält, wird noch einmal das Bild des Hel-
denglanzes aufgerufen. Dieser wird von einem „nuage odieux“ – gemeint ist 
Phèdres Verleumdung – verhüllt: „Faut-il qu’à vos yeux seuls un nuage odieux / 
Dérobe sa vertu qui brille à tous les yeux ?“ (V,iii,1431-1432), fragt Aricie den 
Geblendeten kurz bevor Théramène mit der Nachricht von Hippolytes Tod er-
scheint. Hippolytes tugendhafter Glanz hat sich zu diesem Zeitpunkt in einen 
tödlichen éclat im Sinne des Brechens, des Berstens und des Zerschmetterns 
verwandelt: „L’intrépide Hippolyte / Voit voler en éclats tout son char fracassé.“ 
(V,vi,1542-1543).79 Schließlich liegt der tote Held „sans forme et sans couleur“ 
(V,iii,1579) am Boden und ist nun selbst für Aricie nicht mehr zu erkennen: 
„[N]e connaissant plus ce Héros qu’elle adore, / Elle voit Hippolyte, et le de-
mande encore.“ (V,vi,1581-1582) 

 
5.2.2 Racines deheroisierende „poétique du regard“  
Wie bei der Analyse der visuellen Symbolik bereits vereinzelt gezeigt werden 
konnte, spielt in Racines Tragödie der Bereich des Sehens und Erkennens bei der 
Heroisierung und Deheroisierung der Figuren eine entscheidende Rolle. Kultur-
geschichtlich betrachtet reagiert der Dramatiker damit auf eine sich sowohl in 
den Wissenschaften als auch in den Künsten ausbreitende Verunsicherung be-
züglich des Wahrheitswertes der sichtbaren Welt, auf „tensions qui se nouent 

                                                           
79  Laurence Giavarini deutet den Leichnam ebenfalls als Dekonstruktion eines Zeichen 

des Heroischen: „Alors même qu’il n’est plus un corps, ni un visage, il peut devenir la 
dérision d’un signe sûr de l’héroïsme“. GIAVARINI: „Mélancolie du prince, héroïsme 
et représentation dans la tragédie racinienne“. S. 564. 
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dans le dernier tiers du XVIIe siècle autour des modèles de visibilité et de re-
gard“.80 Im Kontext von Moralistik und Jansenismus fand zudem eine Wende 
hin zur Innerlichkeit statt, die für Racines Biografie, wie auch für seine literari-
sche Produktion bekanntlich sehr einflussreich war. Gleichwohl übte der Bereich 
des Visuellen auf Racine immer schon eine enorme Faszination aus – eine Tat-
sache, von der unter anderem einer der Briefe an den Abbé Le Vasseur zeugt, 
den er 1661 während seines Aufenthalts im südfranzösischen Uzès schrieb, 
nachdem er einem nächtlichen Feuerwerk in Nîmes beigewohnt hatte: „Il y avait 
tout autour de moi des visages qu’on voyait à la lueur des fusées, et dont vous 
auriez bien eu autant de peine à vous défendre que j’en avais.“81 Faszination und 
Furcht, Interesse und Skepsis der Macht des Sehens gegenüber sind vor diesem 
Hintergrund gleichermaßen bestimmend für Racine und finden ihren künstleri-
schen Ausdruck unter anderem auch in Phèdre et Hippolyte. Obwohl das Phä-
nomen des Sehens spätestens seit den großen Arbeiten von Leo Spitzer, Jean 
Starobinski und Roland Barthes ein klassiches Thema der Racine-Forschung 
darstellt,82 wurde der enge Zusammenhang mit dem Bereich des Heroischen bis-
lang nur am Rande wahrgenommen.  

Eine zentrale Dimension des Aktes des Sehens, die auch in Hinblick auf das 
Heroische eine wichtige Rolle spielt, ist jene des Begehrens, der Erotik und der 
Liebe. Was nicht mehr eigens betont werden muss, ist die Tatsache, dass die 
Liebe in Phèdre et Hippolyte – ganz dem klassischen Motiv des innamoramento 
folgend – stets mit einem Blick beginnt. Dies gilt sowohl für Phèdre, deren sün-
diger Blick auf Hippolyte fällt („Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue“), als auch 
für Aricie, die sich ebenfalls in Hippolyte verliebt hat („Mes yeux alors, mes 
yeux n’avaient pas vu son Fils“) sowie für Hippolyte selbst, der Aricie liebt 
(„Ses yeux […] ne pouvaient vous quitter“): 

 
„Athènes me montra mon superbe Ennemi.  
Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue. 

                                                           
80  GUYOT: „Entre éblouissement et « véritables grâces ». Racine ou les tensions de 

l’œil“. S. 141. 
81  Brief vom 24. 11. 1661. RACINE, Jean: Lettres d’Uzès, hrsg. v. Jean DUBU, Uzès: Pe-

ladan 1963. S. 16. 
82  Vgl. SPITZER: Die klassische Dämpfung in Racines Stil. Insbes. S. 175ff. ; SPITZER: 

„The Récit de Théramène“. Insbes. S. 106ff. ; STAROBINSKI: „Racine et la poétique 
du regard“. ; BARTHES: Sur Racine. Insbes. S. 38ff. Einen guten Überblick der The-
matik bietet ferner: KRAUß, Henning: „Jean Racine - Phèdre“, 17. Jahrhundert - The-
ater, Tübingen: Stauffenburg 2003, S. 245–276. Insbes. S. 252–257. 
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Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue. 
Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler“ (I,iii,272-275) 
 
„Mes yeux alors, mes yeux n’avaient pas vu son [Thésées] Fils.  
Non que par les yeux seuls, lâchement enchantée,  
J’aime en lui sa beauté, sa grâce tant vantée,  
Présents dont la Nature a voulu l’honorer,  
Qu’il méprise lui-même, et qu’il semble ignorer.  
J’aime, je prise en lui de plus nobles richesses,  
Les vertus de son père, et non point les faiblesses.  
J’aime, je l’avoûrai, cet orgueil généreux  
Qui n’a jamais fléchi sous le joug amoureux.“ (II,i,436-444) 
 
„Dès vos premiers regards je l’ai vu se confondre.  
Ses yeux, qui vainement voulaient vous éviter,  
Déjà pleins de langueur, ne pouvaient vous quitter.  
Le nom d’Amant peut-être offense son courage. 
Mais il en a les yeux, s’il n’en a le langage.“ (II,i,410-414) 

 
Bislang unbemerkt blieb im Kontext dieser Thematik, dass die Liebe, die über 
einen ersten Blickkontakt entsteht, in vielen Fällen eine unmittelbare Gefahr für 
den Heldenstatus der Figuren darstellt. Nicht nur, weil mit der entfachten Lei-
denschaft die Möglichkeit heroischer Selbstbestimmtheit und Agency nachlässt, 
sondern auch, weil sie für die Geliebten, die bei Racine bekanntlich selten gleich 
empfinden,83 eine Form der Gewalt, des Übergriffs und der Fremdaneignung 
darstellen kann. „L’arme commune de toutes ces annulations“, notiert dazu 
Barthes, „c’est le Regard : regarder l’autre, c’est le désorganiser, puis le fixer 
dans son désordre“.84 Besonders augenscheinlich wird dies an der Figur des 
Hippolyte, der sowohl Liebender als auch Geliebter ist und dadurch gleich im 
doppelten Sinne Gefahr läuft, sein heroisches Potential zu verspielen. Als er an-

                                                           
83  Zum Problem der tragischen Liebesverkettung vgl. WEINRICH, Harald: Tragische und 

komische Elemente in Racines „Andromaque“: eine Interpretation, Münster: 
Aschendorff 1958. Insbes. S. 13ff. 

84  BARTHES: Sur Racine. S. 40. Der zudringliche Blick nach außen wird ferner auch ein 
richtender Blick, den insbesondere die Protagonistin auf sich selbst lenkt. Racines 
Tragödie ist deshalb auch, wie Revel Elliot richtig beobachtet, ein „pièce ou l’héroïne 
ne peut se soustraire à ses propres regards“: ELLIOT: Mythe et légende dans le théâtre 
de Racine. S. 192.  
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deutet, dass sein Blick auf Aricie gefallen ist, versucht Théramène mehr zu er-
fahren, wobei seine Angst zum Ausdruck kommt, dass der „superbe Hippolyte“ 
nun auch der Macht des Eros erlegen sein könnte. Damit wäre die exzeptionelle 
Heldenfigur seiner Meinung nach wieder „au rang du reste des mortels“ einzu-
ordnen: 

 
„Pourriez-vous n’être plus ce superbe Hippolyte,  
Implacable ennemi des amoureuses lois,  
Et d’un joug que Thésée a subi tant de fois ?  
Vénus par votre orgueil si longtemps méprisée,  
Voudrait-elle à la fin justifier Thésée ?  
Et vous mettant au rang du reste des mortels,  
Vous a-t-elle forcé d’encenser ses autels ?  
Aimeriez-vous, Seigneur ?“ (I,i,58-65) 

 
Wie sein Vater, Thésée, der erotischen Reizen nicht widerstehen kann, und wie 
sein Urahn Herakles, der einst Omphale verfiel und sich von ihr zum Narren hal-
ten ließ, fürchtet Hippolyte die Macht der Leidenschaft. Schon zu Beginn der 
Dramenhandlung wirkt er, wie auch Théramène nicht unbermerkt geblieben ist, 
verändert: 

 
„On vous voit moins souvent, orgueilleux, et sauvage,  
Tantôt faire voler un char sur le rivage,  
Tantôt, savant dans l’art par Neptune inventé,  
Rendre docile au frein un Coursier indompté.  
Les forêts de nos cris moins souvent retentissent.  
Chargés d’un feu secret, vos yeux s’appesantissent.  
Il n’en faut point douter : vous aimez, vous brûlez.“ (I,i,130-135) 

 
In diesen Zeilen, mit denen Racine durch den Verweis auf den „Coursier in-
dompté“ bereits das grausame Ende Hippolytes kunstvoll anklingen lässt, wirkt 
der Held, als habe eine schwere Krankheit von ihm Besitz ergriffen. Seine ju-
gendliche Kraft ist geschwunden, seine Augen fallen schwer zu Boden. Statt wie 
sonst lebendig zu leuchten, haben sie ihren Glanz verloren und bringen nur noch 
schwach das verzehrende Feuer zum Anblick, das in Hippolyte brennt: „Chargés 
d’un feu secret, vos yeux s’appesantissent.“  

Hinzu kommt bezüglich aller Liebenden, dass sich der visuelle Eindruck der 
oder des Geliebten zu mentalen Bildern verfestigt – Barthes spricht in diesem 
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Zusammanhang von „tableaux“85 –, die sich über alle anderen Eindrücke legen 
und das Handeln lähmen. Phèdres Liebeswahn geht dabei soweit, dass sie Hip-
polytes Bild sogar in den „traits de son Père“ (I,iii,290) erkennt und ihn wie ein 
quasi-religiöses Idol anbetet:  

 
„J’adorais Hippolyte, et le voyant sans cesse,  
Même au pied des Autels que je faisais fumer,  
J’offrais tout à ce Dieu, que je n’osais nommer.“ (I,iii,286-288)86 
 
Noch eindrücklicher als in Phèdres Bericht wird die gefährliche Macht der eroti-
schen Imagination indes in einer Passage geschildert, in der Hippolyte Aricie 
seine Liebe gesteht und gleichzeitig darüber klagt, dass aus dem rebellischen 
jungen Helden durch die Macht der Bilder ein verwirrter, weinerlicher und zu 
jeglichem Handeln unfähiger Jüngling wurde:  

 
„Dans le fond des forêts votre image me suit. 
La lumière du jour, les ombres de la nuit,  
Tout retrace à mes yeux les charmes que j’évite.  
Tout vous livre à l’envi le rebelle Hippolyte. 
Moi-même, pour tout fruit de mes soins superflus,  
Maintenant je me cherche, et ne me trouve plus.  
Mon arc, mes javelots, mon char, tout m’importune.  
Je ne me souviens plus des leçons de Neptune.  
Mes seuls gémissements font retentir les bois,  
Et mes Coursiers oisifs ont oublié ma voix.“ (II,ii,543-552)87 

                                                           
85  BARTHES: Sur Racine. S. 29. 
86  Zum Phänomen der Idolisierung Hippolytes vgl. ZONS-GIESA, Marion: Racine: dra-

matische Dialektik und das Ende der Tragödie, München: Fink 1977. S. 228. Karl-
heinz Stierle formuliert bezüglich der Imaginationsthematik folgende überzeugende 
These: „So werden dem von der Leidenschaft befallenen Racine’schen Ich immer 
neue Bilder der Vergangenheit, erste Begegnungen […] zur Fixierung, zum 
Sehzwang, der das aus dem Innern aufsteigende Bild der Wirklichkeit entgegentreten 
läßt.“ STIERLE: „Die Modernität der französischen Klassik. Negative Anthropologie 
und funktionaler Stil“. S. 107. In seiner préface streicht Racine selbst die Macht der 
mentalen Vergegenwärtigung und Einbildung heraus, wenn er bezüglich des Stücks 
schreibt, dass „[l]a seule pensée du crime y est regardée avec autant d’horreur que le 
crime même.“ RACINE: Œuvres complètes. S. 819. 
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Die Verwirrtheit, die mangelnde (Er-)Kenntnis der Welt und seiner selbst, ist ein 
Leitmotiv der gesamten Tragödie und lässt sich in unterschiedlicher Färbung bei 
allen drei Heldenfiguren nachweisen. Phèdres entsetztes Verwundern über die 
eigenen Gefühle und Handlungen ist immer wieder Thema („Insensée, où suis-je 
? et qu’ai-je dit ?“ (I,iii,179)) und Thésée, der „héros labyrinthique“,88 wirkt 
ebenfalls häufig orientierungslos („Je ne sais où je vais, je ne sais où je suis.“ 
(IV,i,1004)). 

Wie bereits vereinzelt angedeutet, handelt es sich bei Phèdre et Hippolyte 
insbesondere in Bezug auf die Figur des Thésée um eine Tragödie der mangeln-
den bzw. der falschen Erkenntnis. Den Lügen von Phèdre und Œnone Glauben 
schenkend, hält er den Glanz der Tugend, der Hippolyte umgibt, für Trug und 
übersieht Phèdres zerstörerisches Liebes-Feuer. Thésée ist ein Held, der blind 
für die tragische Verstrickung der Dinge ist und erst dann schmerzlich Erkennt-
nis erlangt, als es zu spät ist. „[T]rop éclaircis“ (V,vii,1648) wähnt er sich und 
Aricie deshalb in der letzten Szene des Stücks, nachdem ihm die eigene Schuld 
am Tod Hippolytes in vollem Umfang bewusst wird. In einer Welt, in der man 
den Zeichen nicht mehr trauen kann und ständig Gefahr läuft, das Sein und den 
Schein der Dinge zu verwechseln, findet sich der Minotaurus-Bezwinger, der 
aus seinem früheren Heldenleben eine eindeutige Zeichenordnung gewohnt war, 
nicht mehr zurecht.89 Dass die Thematik der problematischen Erkenntnis sprach-
lich anhand von Metaphern des Sehens bzw. der Blendung realisiert wird, ist nur 
konsequent.90  

Im ersten Aufeinandertreffen mit Hippolyte nach Œnones erfolgreichem 
Versuch, diesen als inzestuösen Vergewaltiger zu brandmarken, verleiht Thésée 
seinem Verwundern darüber Ausdruck, dass den äußeren Zeichen eines „noble 
maintien“ und einer glänzenden „Vertu“ die innere Verfassung von „perfides 

                                                           
87  In der selben Replik schildert Hippolyte den Verlust seiner heroischen Agency durch 

die Liebe wie folgt: „Un moment a vaincu mon audace imprudente. / Cette âme si su-
perbe est enfin dépendante.“ (II,ii,537-538) 

88  BARTHES: Sur Racine. S. 120. 
89  „Thésée, modèle du héros guerrier, découvre la difficulté de fonctionner dans un 

monde où il n’y a pas de corrélation entre les signes et les signifiés.“ GRAHAM: „Thé-
sée ou le monstre tragique dans Phèdre de Racine“. Hier S. 291. Der Autor der im 
März 1677 anonym erschienene Dissertation sur les tragédies de Phèdre et Hippolyte 
kritisiert die unheroische Orientierungslosigkeit der mythologischen Heldenfigur 
scharf: „[C]e Héros ne sait ce qu’il dit“, auch fehle es ihm an „sens commun“. 
RACINE: Œuvres complètes. S. 898. 

90  Auch durch die zentrale Stellung, die dem Motiv im Sinne der engaño/desengaño-
Thematik zukommt, erhält Racines Stück deutliche Züge einer barocken Tragödie. 
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humains“ entsprechen kann. Da er von der Verkommenheit seines Sohns über-
zeugt ist, muss er die „signes certains“ des Seelenadels zu Trug erklären und 
seine eigene Wahrnehmung anzweifeln: 

 
„Ah ! le voici. Grand Dieux ! À ce noble maintien 
Quel œil ne serait pas trompé comme le mien ?  
Faut-il que sur le front d’un profane Adultère  
Brille de la Vertu le sacré caractère ?  
Et ne devrait-on pas à des signes certains  
Reconnaître le cœur des perfides humains ?“ (IV,ii,1035-1040) 

 
Wie bereits gesehen, handelt es sich beim heroischen Glanz seines Sohnes aber 
um ein Zeichen, das Thésée zu Unrecht verdächtigt. Darauf weist Aricie den 
König in der dritten Szene des fünften Aktes hin. Als eine Liebende, die ihrem 
Geliebten auf den Grund des Herzens blicken kann, zeigt sie sich entsetzt dar-
über, dass Thésée als Vater so wenig Kenntniss vom „cœur“ seines Sohnes be-
sitzt. Ungläubig fragt sie ihn: „Avez-vous de son cœur si peu de connaissance ?/ 
Discernez-vous si mal le crime et l’innocence ? (V,iii,1429-1430) Blind für die 
berechtigte Kritik, weist Thésée Aricies Vorwürfe zurück und hält ironischer-
weise ihr vor, sich von der Liebe blenden zu lassen und in Hippolyte zu Unrecht 
einen fehlerfreien Helden zu sehen. Die nachdrückliche Betonung der vermeint-
lich sicheren Zeichen, von denen er sagt, dass er sie mit eigenen Augen gesehen 
habe („J’ai vu, j’ai vu couler des larmes véritables“), zeigt an, wie fundamental 
Thésées Missverständnis ist. Er hält für „témoins certains“, was bloßer Schein 
ist, und projiziert die eigene Blindheit auf Aricie: 

 
„Votre amour vous aveugle en faveur de l’Ingrat.  
Mais j’en crois des témoins certains, irréprochables. 
J’ai vu, j’ai vu couler des larmes véritables.“ (V,iii,1440-1442) 

 
Obwohl Thésée in der Folge langsam ahnt, dass er einen großen Fehler began-
gen hat und sein Misstrauen den Sohn möglicherweise das Leben kosten wird, 
rückt er von der Überzeugung noch immer nicht ab, dass Hippolyte und auch 
Aricie ihn täuschen. In seinem letzten Monolog fragt er sich noch einmal laut, 
welches trügerische Ziel die beiden verfolgen mögen („Veulent-ils m’éblouir par 
une feinte vaine ? / Sont-ils d’accord tout deux, pour me mettre à la gêne ?“ 
(V,vi,1451-1453)), woraufhin er immerhin beschließt, mehr Licht in die Angele-
genheit bringen zu wollen: „Je veux de tout le crime être mieux éclairci.“ 
(V,vi,1459) Die bittere Erkenntnis folgt, als Théramène in seinem berühmten 
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récit vom tragischen Tod Hippolytes berichtet, der – in Anlehnung an den ge-
waltvollen Heldentod Hektors91 – von seinen Pferden zu Tode geschleift wurde. 
Den geschundenen Körper des Helden, so wird noch einmal Thésées Leitmotiv 
der mangelnden Erkenntnis aufgegriffen, könne nun selbst der eigene Vater 
nicht mehr erkennen:  

 
„À ce mot ce Héros expiré  
N’a laissé dans mes bras qu’un corps défiguré,  
Triste objet, où des Dieux triomphe la colère,  
Et que méconnaîtrait l’œil même de son Père.“ (V,vi,1567-1570) 

 
Hinsichtlich der deheroisierenden „poétique du regard“ spielt im Zusammen-
hang mit dem Motiv der Blendung auch jenes des Auftritts eine entscheidende 
Rolle. Die in der Tradition des heroischen Dramas sprachlich häufig als He-
rophanie vermittelte, spektakuläre Erscheinungsweise des Helden wird in Phèd-
re et Hippolyte radikal dekonstruiert, obwohl sich Racine, wie Sylvaine Guyot 
zeigt,92 in früheren Werken am heroischen „paradigme éblouissant“ regelrecht 
abgearbeitet hatte. In dem Stück Bérénice (1670/1671) findet sich zum Beispiel 
noch ein besonders spektakulärer Auftritt einer Heldenfigur, der hier zum Zwe-
cke der kontrastiven Abgrenzung analysiert werden soll: 

Es handelt sich bei der Tragödie, die etwa zeitgleich zu Pierre Corneilles Tite 
et Bérénice (1670/1671) erschienen war, um ein Stück, in dem Tite und Bérénice 
als Helden des Selbstopfers inszeniert werden, die ihre leidenschaftliche Liebe 
der Staatsräson unterordnen. Die Agonalität der beiden Heldenfiguren richtet 
sich primär nach innen, ihr heroischer Kampf ist ein Kampf gegen die eigenen 
Gefühle. Als Bérénice von ihrer Vertrauten Phénice in der fünften Szene des ers-
ten Aktes dazu gedrängt wird, den amtierenden König Antiochus zu heiraten, 

                                                           
91  Emmanuel Martin zeigt außerdem, wie Racine seinen Helden Hippolyte im récit de 

Théramène mit den drei mythologischen Figuren Icare, Phaéton und Actéon paralleli-
siert. Vgl. MARTIN, Emmanuel: „L’intertexte baroque du ‚récit de Théramène‘ ou la 
beauté du leurre“, in: FOUCRIER, Chantal und Daniel MORTIER (Hrsg.): L’autre et le 
même. Pratiques de réécritures, Rouen: Presses Universitaires de Rouen 2001, 
S. 149–154. 

92  „D’Alexandre à Esther, Racine explore le paradigme éblouissant dans ses limites et 
ses excès, dramatisant la transition heurtée entre l’ostentation guerrière [qui fonde la 
vertu noble] et la parution lumineuse [que fabrique la politique absolutiste], puis entre 
le sublime foudroyant de la lumière [médité autour de la traduction de Longin par 
Boileau] et le sublime je-ne-sais-quoi de grâce [chère á l’urbanité galante].“ GUYOT: 
„Entre éblouissement et « véritables grâces ». Racine ou les tensions de l’œil“. S. 141. 
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beschwört sie die Erinnerung an Tite, indem sie diesen als heroische Lichtgestalt 
beschreibt, der aus dem Dunkel der Nacht hervortritt und durch seine auratische 
Präsenz alle Blicke auf sich zieht: 

 
„De cette nuit, Phénice, as-tu vu la splendeur ? 
Tes yeux ne sont-ils pas tous pleins de sa grandeur ? 
Ces Flambeaux, ce Bûcher, cette nuit enflammée, 
Ces Aigles, ces Faisceaux, ce Peuple, cette Armée, 
Cette foule de Rois, ces Consuls, ce Sénat, 
Qui tous de mon Amant empruntaient leur éclat ; 
Cette Pourpre, cet or, que rehaussait sa gloire, 
Et ces Lauriers encore témoins de sa victoire ; 
Tous ces yeux qu’on voyait venir de toutes parts 
Confondre sur lui seul leurs avides regards ; 
Ce port majestueux, cette douce présence. 
Dieux ! avec quel respect et quelle complaisance, 
Tous les cœurs en secret l’assuraient de leur foi !“93 

 
Die starken hell-dunkel-Kontraste dienen hier einer Reliefbildung, durch die sich 
der König Tite als Herophanie von seiner Umwelt absetzt. Der Isotopie der 
Dunkelheit steht die Isotopie des Lichts bzw. des Leuchtenden mit Begriffen wie 
Glanz („splendeur“, „éclat“), Fackeln („Flambeaux“), Feuer („Bûcher“), Strah-
len („Faisceaux“) und Gold („or“) gegenüber. Rhetorisch maximal verdichtet 
drückt sich diese Spannung in der zentralen Metapher der „nuit enflammé“ aus. 
Diese paradoxe Trope öffnet ein Assoziationsfeld des Leidenschaftlichen, des 
Gewaltsamen und des Todbringenden, das vorausweist auf die tragische Folge 
der kommenden Ereignisse. Des Weiteren wird in der Textstelle eine ganze Rei-
he von Begriffen aus dem Wortfeld des Sehens verwendet, um den Helden als 
visuelles Phänomen zu konstruieren. Die Erscheinung des Helden wird dabei als 
ein elektrisierendes und magnetisierendes Spektakel der Schaulust beschrieben, 
das die Anwesenden in seinen Bann zieht. In begeistertem Rausch werfen sie 
von allen Seiten gierige Blicke auf den Helden. Seine charismatische Aura, so 
lässt sich eine im Text direkt folgende Formulierung interpretieren, wirkt stark 
affektiv auf die Anwesenden und sichert dem Helden schlagartig seinen Status 
als „Maître“:  

 
 

                                                           
93  RACINE: Œuvres complètes. S. 465–466. 
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„Parle. Peut-on le voir sans penser comme moi, 
Qu’en quelque obscurité que le Sort l’eût fait naître,  
Le Monde, en le voyant, eût reconnu son Maître ?“94 

 
In Racines letztem weltlichen Drama, das – wie schon mehrfach gesagt – in vie-
lerlei Hinsicht als ein Abgesang auf die Tradition der heroischen Tragödie ver-
standen werden muss, findet sich ein stark gewandeltes Bild vom Auftritt des 
Helden. Nachdem Thésée die ersten beiden Akte über allenfalls noch in der kol-
lektiven Erinnerung präsent ist, verbreitet sich im dritten Akt die Kunde von sei-
ner überraschenden Rückkehr. Genau in der rechnerischen Mitte des Stücks, und 
damit von Racine dramaturgisch höchst bewusst und effektvoll konstruiert, be-
richtet Œnone vom baldigen Erscheinen des Königs: „Le Roi, qu’on a cru mort, 
va paraître à vos yeux, / Thésée est arrivé. Thésée est en ces lieux. “ (III,ii,827-
828) Die Erwartung einer triumphalen Rückkehr ist in diesen Worten deutlich 
spürbar. Im Gegensatz zu Tite, der der Erinnerung seiner Geliebten zufolge von 
Konsuln und anderen Königen bewundert und gefeiert wurde, strömt im Falle 
Thésées jedoch nur das Volk zusammen, um den heimkehrenden Helden zu be-
grüßen: „Le Peuple, pour le voir, court et se précipite.“ (III,ii,829) Alle anderen 
Figuren bereiten dem König einen „étrange accueil“ (III,iv,921), indem sie 
ängstlich reagieren und Thésée das Gefühl geben, „si craint, et si peu désiré“ 
(III,v,955) zu sein. Der sorgfältig vorbereitete Auftritt des alternden Helden, so 
muss in Anbetracht dieser Umstände geschlussfolgert werden, erfüllt die Erwar-
tungen an eine Herophanie in keinster Weise. Der Blick der Welt auf den Helden 
fällt radikal vom Paradigma der Faszination ab, pitié und crainte ersetzen die 
admiration. 
 
5.3 Heroismus unter Ludwig XIV.  
 
„Une œuvre que composent les échos de vingt siècles fait entendre cette interrogation an-
xieuse sur la liberté humaine qui s’élève, dans la France de Louis XIV, des ruines du 
monde héroïque.“95  
 
Mit diesen Worten beschließt Bénichou seine umfangreiche Studie über Phèdre 
et Hippolyte und öffnet damit gleichzeitig einen soziohistorischen Fragehorizont, 
in dem sich die Überlegungen der folgenden Seiten bewegen sollen. Die werk-
immanente Perspektive soll dabei zugunsten einer stärker kontextualisierenden 

                                                           
94  Ebd. S. 466. 
95  BENICHOU: „Hippolyte requis d’amour et calomnié“. S. 323. 
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Perspektive erweitert und die Frage beantwortet werden, wie sich Racines Tra-
gödie im Lichte einer unter Ludwig XIV. problematisch gewordenen Kultur des 
Heroischen verstehen lässt. Dass die in dieser Arbeit bereits mehrfach themati-
sierte Krise des Heroischen unter anderem auch direkt mit dem Regierungs- und 
Repräsentationsstil des Königs zusammenhing, kann dabei als eine Tatsache be-
trachtet werden, über die auch in der bisherigen Forschung weitestgehend Einig-
keit herrscht. Zum einen ist die Ursache dieser Krise darin zu sehen, dass Lud-
wig XIV. insbesondere zu Beginn seiner Herrschaft geradezu „auf seine Helden-
rolle [pochte]“ und den Status des Helden für sich alleine reklamierte.96 Zum an-
deren, und dies hängt direkt mit dem Heldenmonopol der Monarchie zusammen, 
spielt hier die von Norbert Elias beschriebene „Verhöflichung des Adels“ als der 
traditionellen Trägerschicht des Heroischen eine entscheidende Rolle.97 Ronald 
G. Asch fasst diese historische Situation prägnant zusammen:  

 
„In Frankreich erreichte die Heroisierung und Glorifizierung des Monarchen unter Lud-
wig XIV. Ausmaße wie kaum je zuvor. Der König okkupierte nun, auch und gerade auf 
Kosten des Adels, die Figur des Heros für sich allein […].“98  

 
Racines letzte weltliche Tragödie muss als Reflex auf diese für die 1670er Jahre 
bezeichnende gesellschaftliche Situation verstanden werden. Die abwesenden, 
eingesperrten und tragisch scheiternden Helden des Dramas stehen auch für den 
realen Macht- und Funktionsverlust der heroisch-aristokratischen Elite in der 
Zeit nach der Fronde. Jürgen Grimm schreibt dazu in Bezug auf Corneilles 
Suréna und Racines Phèdre et Hippolyte:  

 
„L’exil volontaire de Suréna et le suicide de Phèdre sont des métaphores théâtrales pathé-
tiques du renoncement à elle-même, de l’«abdication» de l’ancienne noblesse d’épée des-
tituée de ses fonctions et dont le rôle historique à la cour de Louis XIV a été réduit à une 
représentation pure et simple d’elle-même.“99 

 

                                                           
96  KIRCHNER: Der epische Held. S. 357. Zur Heroisierung des Königs vgl. ferner die 

Ausführungen in Kapitel I.2 dieser Arbeit. 
97  Vgl. ELIAS: Die höfische Gesellschaft: Insbes. S. 222–319. 
98  ASCH, Ronald G.: Herbst des Helden: Modelle des Heroischen und heroische Le-

bensentwürfe in England und Frankreich von den Religionskriegen bis zum Zeitalter 
der Aufklärung, Würzburg: Ergon 2016. S. 22. 

99  GRIMM: „Suréna et Phèdre ou l’abdication du héros“. S. 185. 
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Dem im Vergleich zur Zeit vor der Fronde im Regulativ der honnêteté erstarren-
den Adel, so ließe sich diese Überlegung weiterführen, entsprechen – wenn-
gleich es sich dabei streng genommen um Mitglieder der Königsfamilie handelt 
– Figuren wie Phèdre und Hippolyte. Diese tragen ihre agonalen Energien nicht 
mehr, wie dies etwa im Cid noch der Fall war, nach außen, indem sie gegen 
feindliche Mächte kämpfen. Vielmehr richtet sich ihre Gewalt nach innen und 
nimmt dort monströse Formen an. Anstatt also Monster zu bekämpfen, werden 
sie im Sinne der von Anne G. Graham beschriebenen „transformation du héros 
en monstre“ selbst zu solchen.100 

Um die Verbindungen zwischen der Ebene der Textimmanenz und der Ebe-
ne der soziohistorischen Kontexte noch konkreter herauszuarbeiten, soll nun ein 
Blick auf die Rezeption und Diskussion des Stücks zum Zeitpunkt seiner Auf-
führung im Frühjahr 1677 geworfen werden. Eine historische Quelle, die für die-
se Belange besonders wertvoll ist, stellt die kurz vor der Veröffentlichung der 
Druckfassung von Racines Stück anonym erschienene Dissertation sur les tra-
gédies de Phèdre et Hippolyte dar.101 Der literaturkritische Text, der mit einiger 
Sicherheit Adrien-Thomas Perdou de Subligny zugeschrieben werden kann,102 
unterzieht die fast zeitgleich uraufgeführten Phèdre-Dramatisierungen von Raci-
ne und Nicolas Pradon einer vergleichenden Analyse. Obwohl Subligny Racine 
selbst als „grand homme“ und „illustre génie“ bezeichnet und ihn sogar mit dem 
antiken Heros Ajax vergleicht,103 lässt sich zeigen, dass er bei aller prinzipiellen 

                                                           
100  GRAHAM: „Thésée ou le monstre tragique dans Phèdre de Racine“. S. 278. Es wäre 

gleichwohl falsch, aus dieser Beobachtung direkt auf eine gesellschaftskritische Ab-
sicht Racines schließen zu wollen, wie dies etwa bei der Interpretation Theresa Ken-
nedys der Fall ist: „Phèdre serves the dual didactic function of an anti-hero. First, the 
anti-heroine provides a vehicle for social critique, namely insight into the abusive au-
thorities of an absolutist system. At the same time, her bad example shows that despi-
te an unjust political system, she is held accountable for her actions.” KENNEDY, 
Theresa Varney: „‚No Exit‘ in Racine’s Phèdre: The Making of the Anti-Hero“, in: 
French Review 88/1 (2014), S. 165–178. Hier S. 168. 

101  Der Text ist in die kritische Werkausgabe Racines in der Bibliothèque de la Pléiade 
integriert. Vgl. RACINE: Œuvres complètes. S. 877–904. 

102  Während sich Georges Forestier bezüglich der Autorenschaft nicht festlegen möchte 
(Vgl. Ebd. S. 1660–1661), zeigt sich Alain Niderst sicher, spricht dabei allerdings 
auch die Vermutung aus, dass Subligny die Kritik zusammen mit Jean-Rémy Henault 
verfasst haben könnte. Vgl. dazu: NIDERST, Alain: „Un grand méconnu : Adrien-
Thomas Perdou de Subligny“, in: Papers on French Seventeenth Century Literature 
39/76 (2012), S. 215–252. Hier S. 243. 

103  RACINE: Œuvres complètes. S. 878. 
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Wertschätzung einen sehr kritischen Blick auf die Heldendarstellung des Drama-
tikers hat. Was bei einem großen Bewunderer Pierre Corneilles, als der er sich 
zu verstehen gibt, freilich nicht sonderlich überrascht, ist die Tatsache, dass ihm 
Racines Figuren zu schwach, zu verliebt, zu leichtgläubig, mit einem Wort: zu 
unheroisch gezeichnet sind. Thésée ist ihm „trop crédule, et trop imprudent“ und 
entspricht keineswegs der „grande image que l’Antiquité nous a laissée“, Phèdre 
scheint ihm „un caractère forcené“, dem Racine „trop d’amour, trop de fureur, et 
trop d’effronterie“ zuschreibt und Hippolyte schließlich wirkt auf ihn lediglich 
wie ein „bon et simple jeune homme.“104 Während somit generell festzustellen 
ist, dass Sublignys Dissertation von einer gewissen Nostalgie für starke literari-
sche Heldenfiguren geprägt ist, die als eine konservative Reaktion auf die Krise 
des Heroischen verstanden werden kann, lassen sich durch eine genauere Be-
trachtung der einzelnen Kritikpunkte noch differenziertere Rückschlüsse auf Ra-
cines Stück und seinen historischen Kontext ziehen. Sublignys traditionelles 
Heldenverständnis kann dabei als Folie dienen, auf der sich auch die Abwei-
chungen, Transformationen und Dekonstruktionen des Racine’schen Entwurfs 
klarer erkennen lassen. Was wird den Helden Racines, und hier sind – was 
abermals das traditionalistische Heldenbild des Autors erkennen lässt – beson-
ders die männlichen Figuren Hippolyte und Thésée zu nennen, aber nun im Ein-
zelnen vorgeworfen?  

Hippolyte, nominell Prinz und Sohn zweier ruhmreicher Eltern, ist in den 
Augen Sublignys besonders deshalb eine unwürdige Figur, weil er sich zu sehr 
von seinen Gefühlen leiten lässt. Als „Galant“ beschäftige ihn nur sein Liebesle-
ben,105 dem heroischen Erbe versuche er, wie im Fall der avisierten Suche nach 
seinem Vater, die in Wahrheit einer Flucht gelte, nur vordergründig gerecht zu 
werden: „Il prétexte ce voyage d’un désir de gloire et de l’envie de chercher son 
père“.106 Besonders deutlich wird Hippolytes heldenunwürdige Gefühlsgeleitet-
heit und Passivität dem Kritiker zufolge dann aber in einer Szene des zweiten 
Aktes, in der er sich seinen Degen ohne Widerstand von Phèdre entwenden lässt. 
Subligny kann es kaum fassen, dass Racine ernsthaft „a fait désarmer son Héros 
par une femme“.107 Dass Hippolyte sich gerade einen Degen abnehmen lässt, der 
wie kein zweites Objekt als Symbol für das kriegerisch-männlich konnotierte 

                                                           
104  Ebd. S. 882–883. 
105  RACINE: Œuvres complètes. S. 888. 
106  Ebd. S. 884. 
107  Ebd. S. 890. 
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Heldentum steht,108 ist für ihn nicht nur ein ethisches Problem. Vielmehr sieht er 
auch auf dramaturgischer Ebene ein großes Glaubwürdigkeitsproblem: „Il n’est 
pas vraisemblable […] qu’Hippolyte demeure comme une souche après qu’on 
lui a pris son épée“.109 Das Genderargument einer zu schwächlichen männlichen 
Heldenfigur, die sich sogar von einer Frau entwaffnen lasse,110 wird von Sub-
ligny ferner durch ein Standesargument ergänzt. Jeder Edelmann wüsste, dass 
man sich den eigenen Degen unter keinen Umständen entwenden lasse: „[L]es 
gens d’épée savent quel mouvement on sent quand on est désarmé, et s’il est 
possible qu’on laisse tranquillement emporter son épée, quelque surprise dont on 
soit frappé.“111 Obwohl Racines Kritiker, wie Alain Niderst zeigt, selbst kein 
Angehöriger des Schwertadels war und sein Titel („sieur de Subligny“) sich eher 
auf „fiefs imaginaires“ als auf ein tatsächliches Lehen bezog,112 versucht er sich 
durch seine Formulierungen klar als Vertreter, oder doch zumindest als intimer 
Kenner und Sympathisant des sich selbst als heroisch stilisierenden Hochadels 
auszuweisen. Dies wird noch deutlicher, als er sich an einer anderen Stelle der 
Dissertation darüber echauffiert, dass Racine mit Hippolyte einen Prinzen mit 
der Würde eines Stallburschen, einen „Prince Palefrenier“, geschaffen habe.113  

Doch auch bei der Kritik der Figur des Königs bedient sich Subligny eines 
Standesarguments: Nicht nur spreche Thésée „trop familier pour un grand 
Héros“,114 auch lasse sein Auftritt im dritten Akt jegliche königlich-heroische 
Würde vermissen: „[C]e Héros qui revient d’un grand voyage chez lui sans faire 
plus de bruit qu’un Bourgeois qui reviendrait d’Auteuil“,115 ruft ebenso wie die 
Figur Hippolytes großen Unmut bei Subligny hervor. Hinzu kommt in Bezug auf 
Thésée außerdem, dass dieser dem Kritiker allzu leichtgläubig und unvernünftig 
erscheint, um den Namen eines antiken Helden mit Recht tragen zu können: 
„[C]e Héros ne sait ce qu’il dit“, auch fehle es ihm an „sens commun“ bzw. an 

                                                           
108  Vgl. dazu beispielsweise die Funktion des Degens in Pierre Corneilles Le Cid, die in 

Kapitel IV. 1.2.1 dieser Arbeit bereits eingehender untersucht wurde. 
109  RACINE: Œuvres complètes. S. 889. 
110  Die Häufigkeit, mit der das Argument über die Kritik verteilt aufgegriffen wird, zeugt 

vom großen Anstoß, den Subligny an der Figur des Hippolyte nahm. Er kann und will 
es nicht akzeptieren, dass „[u]n Héros qui triompherait de la fureur des Monstres les 
plus redoutables, se laisse vaincre par une faible femme.“ Ebd. S. 893. 

111  Ebd. S. 889. 
112  NIDERST: „Un grand méconnu“. Hier S. 218. 
113  RACINE: Œuvres complètes. S. 899. 
114  Ebd. S. 893. 
115  Ebd. S. 892. 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007 https://www.inlibra.com/de/agb - Open Access - 

https://doi.org/10.14361/9783839439371-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/


JEAN RACINE: PHÈDRE ET HIPPOLYTE | 359 
 

 

„bon sens“.116 Gipfel der Absurdität ist für ihn vor diesem Hintergrund die Tat-
sache, dass der König sich trotz seiner vielen Fehler und Schwächen auch noch 
für die eigene Großartigkeit rühmt: „Thésée […] s’amuse à faire des exclama-
tions sur son énormité“.117 

Die konservative Position Sublignys lässt sich damit wie folgt zusammenfas-
sen: Sowohl Thésée als auch Hippolyte verhalten sich nicht standesgemäß, sie 
wirken wie Bürger und Stallburschen und nicht wie die obersten Vertreter eines 
heroischen Königsgeschlechts, das in direkter Linie auf Herakles zurückgeht. 
Während es Thésée besonders an intellektueller Kraft mangelt, fehlt es Hippoly-
te an den ‚männlichen‘ Tugenden Mut, Stolz und Kampfbereitschaft. Im Ver-
gleich zu strahlenden Corneille’schen Helden wie Rodrigue, Horace oder Ni-
comède erscheinen die beiden Figuren deshalb nur noch wie ein schwacher Ab-
glanz des Heroischen. Dies bedauert und kritisiert Subligny. 

Mit seiner Kritik verhält sich Subligny freilich genau wie eine jener „deux 
ou trois personnes, qui voudraient qu’on réformât tous les Héros de l’Antiquité 
pour en faire des Héros parfaits“,118 gegen die sich Racine bereits in der préface 
zu Andromaque positioniert hatte, um seine Theorie des mittleren Helden zu 
konturieren. Phèdre et Hippolyte spiegelt – wie gesehen – die vermutlich konse-
quenteste Umsetzung dieses Programms wider und lässt eine bezüglich des tra-
ditionellen Heldenverständnisses stark kritische Haltung des Dramatikers erken-
nen. Während Racine in frühen Texten wie der Ode sur la convalescence du Roi 
(1663) und der Tragödie Alexandre le Grand (1665/1666) Ludwig XIV. noch 
ein dezidiert heroisches Denkmal setzte,119 zeichnet sich sein dramatisches 
Hauptwerk prinzipiell durch eine deheroisierende Tendenz aus, die auch die Kö-
nigsfiguren betrifft.120 In den Racine-Texten der 1670er Jahre ist der Glanz aller 

                                                           
116  Ebd. SS. 898, 895. 
117  Ebd. S. 893. 
118  Ebd. S. 197. 
119  In der épître zu Alexandre le Grand wird der König noch mit „Héros de l‘Antiquité“ 

wie Alexander und Augustus verglichen. Ebd. S. 123–124. Relativ schnell wurde bei 
den Heroisierungen Ludwigs XIV. dann jedoch die Unvergleichbarkeit des Königs 
hervorgehoben. Jean Chapelain insitiert in einem Brief von 1668 an Carlo Roberto 
Datti, der in der Zeit an einer Panegyrik für den französischen König arbeitete, be-
zeichnenderweise auf die „splendeur particulière que ce grand prince tire de luy mes-
me“. Zitiert nach WAQUET: „Louis XIV par Chapelain : héros de la Renaissance et 
renaissance du héros“. Hier S. 245. 

120  Erich Auerbachs Diagnose einer ungebrochenen „Überhöhung der fürstlichen Gestal-
ten“ im Werk Racines erscheint vor diesem Hintergrund nuancierungsbedürftig. Vgl. 
AUERBACH: „Der Scheinheilige“. S. 40. David Clarke arbeitet lediglich bezüglich 
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Heldenfiguren verdunkelt.121 Was Phèdre et Hippolyte anbelangt, tritt dieser 
Sachverhalt besonders deutlich hervor, wenn man Racines Figur des Thésée mit 
jener Pradons vergleicht. Der König scheitert letztlich zwar auch dort tragisch, 
insgesamt steht er aber in einem deutlich günstigeren Licht.122 Trotz der herois-
muskritischen Tendenz Racines, die in Phèdre et Hippolyte selbst vor der Figur 
des Königs nicht Halt machte, darf an dieser Stelle nicht unerwähnt bleiben, dass 
Racine als Hofhistoriograf und Mitglied der Petite Académie in den Jahren nach 
seiner großen Zeit als Dramatiker wieder umso aktiver an der medialen Glorifi-
zierung des Königs beteiligt war.123 Die Deheroisierung eines Thésée – so lässt 
sich abschließend sagen – schien mit der Heroisierung eines Louis XIV. gut ver-
einbar gewesen zu sein, weshalb Racine zumindest in dieser Hinsicht weniger 
ein Ancien als ein Moderne war. 

                                                           
der römischen Figuren heroisierende Ansätze heraus. Vgl. CLARKE, David: „Entre 
Histoire et panégyrique: Les princes romains de Racine“, in: CANOVA-GREEN, Ma-
rie-Claude und Alain VIALA (Hrsg.): Racine et l’Histoire, Tübingen: Narr 2004, 
S. 83–97. 

121  Prinzipiell lässt sich zeigen, dass die „Erzeugung von éclat […] als Schlüsselfunktion 
höfischer Dramaturgie“ in dieser Zeit, wie Juliane Vogel jüngst gezeigt hat, weniger 
in der Gattung der Tragödie, als vielmehr in jener der tragédie en musique bewerk-
stelligt wurde. Vogel deutet die „inflationäre Häufung von Momenten des éclat in der 
Tragédie en musique“ als Krisensymptom eines höfischen Repräsentationsparadig-
mas, das in einer Phase politischer, administrativer und wirtschaftlicher Modernisie-
rung an Geltung verlor. VOGEL, Juliane: „Solare Orientierung. Heliotropismus in 
Tragödie und Tragédie en musique“, in: GESS, Nicola, Tina HARTMANN und Domi-
nika HENS (Hrsg.): Barocktheater als Spektakel. Maschine, Blick und Bewegung auf 
der Opernbühne des Ancien Régime, Paderborn: Fink 2015, S. 71–88. Hier SS. 79, 81. 

122  PRADON, Nicolas: Phèdre et Hippolyte, hrsg. v. Olive CLASSE: University of Exeter 
Press 1987. 

123  So zum Beispiel im Rahmen der berühmten histoire métallique. Vgl. CANOVA-
GREEN, Marie-Claude: „Racine et l’histoire métallique de Louis XIV“, in: CANOVA-
GREEN, Marie-Claude und Alain VIALA (Hrsg.): Racine et l’Histoire, Tübingen: 
Narr 2004, S. 237–256.  
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