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Liebeslyrik

»Mutuum auxiliumg

(gegenseitige Hilfe), aus
Alciato, Emblemata

Kontemplation

sehr frauenfeindliche Quevedo schreiben, darunter solche, die nach der Meinung
mancher Kritiker zu den schonsten der spanischen Literatur gehéren, so etwa das
Sonett »Amor constante mds alld de la muerte« mit der schénen Schlusszeile
»polvo serdn, mas polvo enamorado« (»Staub sei ihr Los, doch Staub, der Liebe
leidet«). Das Gedenken iiber den Tod hinaus, die unauslschliche Erinnerung an
eine Liebe, die einmal in den Adern brannte (V. 10: »venas que humor a tanto
fuego han dado« / »Adern, die solcher Flamme Ol geleitet«), hier haben sie ihre
zugleich tiefempfundene und bildhafte Gestalt gefunden.

Quevedo ist ein Sprachkiinstler von erstaunlicher Vielfalt und Farbigkeit, in
seinen Gedichten versammelt sich wie in seinen Ubersetzungen, in seinen politi-
schen, theologischen und philosophischen Traktaten, satirischen Traumvisionen
und in seinem Schelmenroman EI Buscon (1626) alles, was das spanische Golde-
ne Zeitalter zu einem Abbild der Welt tiberhaupt gemacht hat: Lebensfiille und
Vergdnglichkeit, Affekt und Meditation, Frechheit und Distanz, Vitalitdt und Kul-
tur, Patriotismus und Weltbiirgertum, Liebesglut und religiose Zuversicht. Queve-
do gibt sich keiner Illusion {iber die Welt hin, er durchschaut ihr do ut des ebenso
wie den zweifelhaften Wert dessen, was dabei ausgetauscht wird, dem Blinden
gleich, der den Lahmen auf seine Schultern nimmt:

Si ti me das los pies, te doy los ojos:
todo este mundo es trueco interesado,
y despojos se cambian por despojos.

(-]

(Wenn du mir FiiBe gibst, gebe ich dir Augen. / Alle Welt will tauschen, / und
Plunder tauscht man gegen Plunder. [...])

Und doch findet Quevedo die Kraft, im Aufstieg und steilen Absturz der eigenen
Karriere, aber auch im Glanz und in der Dekadenz des spanischen Weltreichs, des
irdischen Daseins iiberhaupt, den Geist zu suchen und die Substanz aufzuspii-
ren, die liberdauert. Aus der Abgeschiedenheit seines Landsitzes La Torre de Juan
Abad schickt er dem Freund und Herausgeber José Gonzdlez de Salas ein Sonett,
das davon spricht:

Desde la Torre

Retirado en la paz de estos desiertos,
con pocos, pero doctos, libros juntos,
vivo en conversacion con los difuntos
y escucho con mis ojos a los muertos.

Si no siempre entendidos, siempre abiertos,
o enmiendan, o fecundan mis asuntos;

y en musicos callados contrapuntos

al suefio de la vida hablan despiertos.

Las grandes almas que la muerte ausenta,
de injurias de los afos, vengadora,
libra, joh gran don losefl, docta la emprenta.

En fuga irrevocable huye la hora;
pero aquella el mejor calculo cuenta
que en la leccién y estudios nos mejora.

Cervantes und-der Roman des Siglo de Oro
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(Aus dem Turm  Fernab der Welt in meinem Einddfrieden, / mit wenigen, weisen
Biichern reich versehen, / iib ich mich, mit den Toten umzugehen, / und schauend
lausche ich den Abgeschiedenen. // Nicht stets begriffen zwar, geéffnet immer, /
sind hilfreich sie dem eigenen Tun zu Willen, / und kontrapunktische Musik der
Stillen / dringt in den Lebenstraum als wache Stimme. // Die groBen, durch den
Tod entriickten Seelen, / lasst, Racherin der Zeit und ihrer Wunden, / die weise
Druckkunst aus dem Grab erstehen. // In unhaltbarer Flucht jagen die Stunden;
/ doch jene soll allein ein Gliicksstein zdhilen, / die Giberm Lesen lernend uns ge-
funden. [Ubers.: Werner von Koppenfels])

Cervantes und der Roman des Siglo de Oro

Vorbemerkungen

Angesichts des >Romans¢ im Siglo de Oro befindet sich der Literaturgeschichts-
schreiber in einiger Verlegenheit. Selten wird ihm so bewusst wie hier, dass eine
Literaturgeschichte, vor allem die der voraufklarerischen Zeit, ein Kompromiss
zwischen den heutigen Vorstellungen und Interessen und denen der Zeit ist, von
der sie handelt. Fiir uns ist es (nach fast vierhundert Jahren) ausgemacht, dass
der Don Quijote gleichsam der H6hepunkt des literarischen Schaffens im Golde-
nen Zeitalter war und dass er zugleich die Geschichte des modernen Romans
eroffnet, insofern er das Leben eines problematischen Helden erzihlt, der mit
seiner Zeit nicht >klarkommt¢, und insofern er zugleich iiber das Erzdhlen reflek-
tiert. Deshalb erwartet der Benutzer einer spanischen Literaturgeschichte zu
Recht, dass das Romankapitel zum Siglo de Oro im Quijote kulminiert. Dieses
Recht soll auch nicht bestritten, aber es muss doch wenigstens einleitend durch
eine Reihe von Uberlegungen relativiert werden, die den ganz anderen Status des
Romans im Siglo de Oro selbst beriicksichtigen.

Zundchst ist zu bedenken, dass der Quijote seinerzeit nur einen recht guten,
aber keineswegs einen Spitzenplatz in der Gunst der Leser einnahm. Er rangierte
jedenfalls eindeutig hinter anderen Romanen, die uns inzwischen weniger bedeu-
ten: Jorge de Montemayors Schéaferroman Diana z.B. oder Mateo Aleméns mit
moralischen Belehrungen {iberfrachteter pikaresker Roman Guzmdn de Alfarache
(mit dem auch der heute viel hoher geschétzte Lazarillo de Tormes nicht konkur-
rieren konnte); selbst Montalvos Ritterroman Amadis de Gaula, dessen Phantas-
tik Cervantes nach unserer Auffassung ein fiir allemal der Lécherlichkeit preisge-
geben hat, war zu jener Zeit populérer als sein (nachmaliger) Uberwinder.

Bedeutsamer als das >ranking« von »>Bestsellerns, deren tatsachliche Verbrei-
tung heute nur noch aus Indizien und nicht mit absoluter Sicherheit rekonstru-
iert werden kann, ist die prekdre Situation, in der sich die Gattung im gesamten
Siglo de Oro befand. Thr Prestige war gering, und vonseiten der staatlichen, vor
allem aber der geistlichen Autoritdt wurde ihr grundsétzlich misstraut: Der Ro-
man galt als frivol, weil er die Unterhaltung iiber die Belehrung, die Zerstreuung
iiber die Moral zu stellen schien. Die Inquisition verddchtigte ihn sogar hetero-
doxer Abweichung und kontrollierte Romane mit Argusaugen. Der Lazarillo
wurde auf den Index gesetzt, und zwischen 1625 und 1634 gab es in Kastilien
sogar ein generelles Druckverbot fiir Romane. Nur im Renacimiento, bis zur

Erwartungen von heute
und damals

Geringes Prestige der
Gattung Roman
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Griinde fiir die Kurzlebig-
keit der Gattung

zweiten Halfte des 16. Jh. also, durfte sich die Phantasie etwas freier entfalten
(im Ritterroman, im Schéiferroman, in der Moriskenerzihlung); aber schon zur
Zeit des Cervantes, um die Jahrhundertwende, waren literarische Aktivititen,
die nicht unmittelbar der Religion dienten, oder die sich nicht wenigstens mit
einem orthodoxen Mantel umgaben, anriichig, ja gefdhrlich geworden. Gegen
Ende des 16. Jh. ist jedenfalls eine deutliche Tendenz zur Moralisierung, ineins
damit zur Entfiktionalisierung des Romans zu beobachten, die sich am besten
am Vergleich zwischen den beiden bekanntesten pikaresken Romanen ablesen
lasst, dem >frechen« (und eben deshalb bald verbotenen) Lazarillo von 1552/54
und dem 1599 und 1604 erschienenen zweiteiligen Guzmdn de Alfarache, in
dem die pikareske Handlung in der Uberfiille moralischer Riicksichtnahmen und
Kommentare mehr als einmal zu ersticken droht. Selbst einem so souverdnen
Text wie dem Quijote (1605/1615) ist die (subjektiv gewiss ehrliche) Sorge um
moralische Korrektheit und didaktische Niitzlichkeit anzumerken, denn Cervan-
tes bemiiht sich ganz offensichtlich, die mdglicherweise zu »oberflachliche«
Haupthandlung durch eine Reihe von zum Teil umfangreichen Einschiiben, ex-
emplarischen Geschichten und belehrenden Reden »seriés«< zu untermauern. Es
sind eben diese Einschiibe, die dem modernen Leser fremd vorkommen, die in
manchen Ausgaben gekiirzt oder sogar weggelassen werden und die dennoch
erst zusammen mit der Geschichte von Don Quijote und Sancho Panza den
»wahren« Quijote ausmachen. Man darf auch nicht vergessen, dass fiir Cervantes
selbst nicht der Quijote, sondern das fiir unseren Geschmack wesentlich lang-
weiligere, weil moralisch einwandfreie Los trabajos de Persiles y Segismunda den
Hohepunkt seines Schaffens markierte. Aber méglicherweise wird ja durch die
Mode der political correctness, iiber die inzwischen eine (gewiss harmlosere)
neue Inquisition wacht, eine verdnderte Voraussetzung fiir das Verstdndnis des
ganzen Quijote geschaffen. o

Des weiteren muss man sich vor Augen halten, dass der Roman zwischen 1550
und 1650 nur eine relativ kurzlebige Erscheinung war: Der Quijote war nicht nur
ein Kulminations-, sondern fast schon ein Endpunkt und jedenfalls ein Spatpro-
dukt im Siglo de Oro des Romans. Nach dem Quijote gab es zwar noch eine Reihe
von pikaresken Romanen; aber schon im Buscon von Quevedo (1626) tritt die
Handlung entscheidend zugunsten der moralischen Reflexion und der barocken
Rhetorik in den Hintergrund. Spétere Autoren, denen die Genialitdit Quevedos
fehlte (die den Buscdn trotz allem noch einmal zu einem Markstein der novela
picaresca gemacht hatte), behalten zwar die Verfehlungen des picaro bei (die sie
fiir ihre moralische Empdrung sogar benétigen), ordnen sie aber ganz der asketi-
schen Lehrabsicht unter, die gar kein Verstdndnis mehr fiir den Zusammenhang
einer durch eine handelnde Person zusammengehaltenen, relativ autonomen Ge-
schichte, geschweige denn fiir moralische Zweideutigkeiten aufbringt, die den
frithen Lazarillo so reizvoll gemacht hatten. So wird im Laufe der Zeit das »Uber-
gewicht ethischer Reflexion iiber die jedesmal diinner werdende Romanmaterie«
(Montesinos) immer erdriickender, bis sie gegen Mitte des 17. Jh. in der Ideen-
prosa Gracidns vollends verschwindet. Damit »versiegt< der spanische Roman, der
doch um 1600 erst seine wirklichen Moglichkeiten entdeckt zu haben schien,
schon fiinfzig Jahre spdter wieder und kommt erst nach einem Umweg {iber Eng-
land und Frankreich mit Cadalsos Cartas marruecas in der zweiten Halfte des 18.
Jh. wieder zu einer bescheidenen, und im Zeitalter des europdischen Realismus/
Naturalismus, in der zweiten Hailfte des 19. Jh. also, zu einer auch iiber die spa-
nischen Grenzen hinaus beachteten Geltung.

Cervantes und der Roman des Siglo de Oro

125

Dennoch darf die Bedeutung des Aszetismus in der spanischen Romanliteratur
des Siglo de Oro auch nicht vereinseitigt und iibertrieben werden. Es bleibt, vor
allem in den herausragenden Produktionen der Zeit, eine glorreiche Zwei-, ja
Mehrdeutigkeit zu konstatieren, die tiberhaupt erst die Voraussetzung dafiir ge-
schaffen hat, dass einige Texte die Zeiten {iberdauern und auch noch auf unsere
Sensibilitdt wirken konnten, die wir in ganz anderen Umstdnden leben. Diese
Mehrdeutigkeit - oder sagen wir besser: die Moglichkeit unterschiedlicher Lektii-
ren und Auslegungen - ist den Texten des Siglo de Oro schon deshalb von Beginn
an eingeschrieben, weil sie sich nicht an ein bestimmtes Publikum richteten und
weil sie nicht nur auf ein Interesse Riicksicht nahmen. Ahnlich wie die Comedias
des Siglo de Oro waren auch die Romane sowohl fiir die discretos wie fiir den
vuigo bestimmt, und ihre Rezeption war nicht auf die kleine Schicht der Lesefd-
higen und der Reichen beschrinkt, die sich die teuren Drucke oder die noch
wertvolleren Manuskripte leisten konnten. Vielmehr lehrt uns schon die auf-
merksame Lektiire des Quijote, in dem die Novelle vom Curioso Impertinente
vom Pfarrer in einer StraRenwirtschaft vorgelesen wird, dass die Romanliteratur
nicht nur Leser, sondern auch eine - vermutlich viel gréfRere - Zahl von Horern
hatte, die in der genannten Wirtschaft von der Aristokratie {iber das gehobene
Biirgertum und die Beamtenschaft bis zum niederen Personal der Handlungsrei-
senden, der Maultiertreiber und des Bedienungspersonals reicht - Sancho Panza
héchstselbst nicht zu vergessen. Cervantes malt hier ein vermutlich ziemlich re-
alistisches Bild vom weitgeficherten Interesse an unterhaltsamen (und belehren-
den) Erzihlungen und von der Notwendigkeit, dass die unterschiedlichen Inter-
essen auch bedient werden. Deshalb wire es viel zu einseitig, in der novela
picaresca nur eine Absage an das Streben nach sozialem Aufstieg und nach gesell-
schaftlicher Verinderung oder eine Ermutigung fiir das resignative Hinnehmen
der gegebenen Verhiltnisse sehen zu wollen (wie es dem Interesse der herr-
schenden Schichten zweifellos gelegen kam). Es ist vielmehr gewiss auch die
umgekehrte Sehnsucht nach Befreiung aus den Fesseln der Geburt und nach ei-
ner wie auch immer gearteten materiellen Absicherung im Spiel (wie es dem
Interesse der einfacheren Horer und Leser entspricht). Und so, wie einerseits die
offizielle Forderung nach Befolgung einer asketischen Moral durch die Bestrafung
oder Verhohnung des picaro zur Geltung gebracht wird, ist doch gleichzeitig nicht
zu iibersehen, dass auch die Lust an der Ubertretung der Normen einen nicht
geringen Teil des Vergniigens an der Lektiire des pikaresken Romans ausmacht.
Und was den Quijote betrifft, so ist ja die Dialektik von Idealismus und Materia-
lismus, von Sublimierung und Bediirfnisbefriedigung dem Text schon durch die
Aufteilung in zwei Protagonistenrollen mitgegeben. Es ist deshalb auch keines-
wegs dezisionistische Willkiir, sondern nur die Inanspruchnahme einer von vorn-
herein angebotenen Pluralitit der Lektiiren, wenn unsere Zeit bei der Beschafti-
gung mit dem Roman des Siglo de Oro andere Akzente setzt als es damals der Fall
war. Wir sind jedenfalls ganz in unserem Recht, wenn wir das Verstindnis des
pikaresken Romans oder des Quijote nicht mehr mit dem der Inquisition oder mit
dem der um ihre Privilegien bangenden Altchristen ineins setzen, sondern wenn
wir auch und sogar mehr auf die alternativen, die volkstiimlichen und die befrei-
enden Tendenzen achten, die allein die groRen Texte der Weltliteratur vor dem
(sonst verdienten) Vergessen bewahrt haben.

Leser- und Hérerschaft

Die Bedienung
verschiedener Interessen
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Amadis de Gaula und
Tirant lo Blanc

Amadis: Titelblatt der
ersten kastilischen
Ausgabe 1511

Ritterroman und Don
Quijote

Der Ritterroman (novela de caballerias)

Fir die Gegenwart verblasst vor dem Ruhm des Don Quijote und vor dem seines
Autors die tibrige Erzdhlliteratur des Siglo de Oro. Nur der pikareske Roman und
- in Maflen ~ Cervantes’ eigene Novellen sind dem Leser unserer Tage daneben
noch ein Begriff. Und dennoch gibt es Erzihlgattungen, die sich seinerzeit grof-
ter Beliebtheit erfreuten und die, zusammengenommen, iiberhaupt erst die Kon-
figuration der Leseerfahrungen herstellten, von der Cervantes ausging, als er im
Quijote noch einmal all jene Erzdhlformen Revue passieren lie}, die erst durch
die Integration in sein Konzept ihre eigene Leuchtkraft verloren.

Die beliebteste und erfolgreichste dieser Gattungen, auf die Cervantes schon
durch den Titel seines Romans anspielt, war der Ritterroman, allen voran der
Amadis de Gaula, der in einer 1508 erschienenen Fassung des aus Medina del
Campo stammenden Gar¢i Rodriguez de Montalvo (gest. vor 1505) zwanzig Auf-
lagen erreichte und zum Vorbild von rund sechzig weiteren Ritterromanen wur-
de, von denen eine ganze Reihe im beriihmten, vom Pfarrer veranstalteten Auto-
dafé am Anfang des Quijote (Kap. 6) namentlich genannt und wie in einer
kritischen Bibliographie mit einer Kurzcharakteristik versehen werden.

Wie viele seiner Zeitgenossen hatte Cervantes zum Ritterroman ein zwiespalti-
ges Verhaltnis. Einerseits lehnte er ihn ab, wie der Kirchenmann in seinem Ro-
man, der zunéchst alle Ritterbiicher dem Feuer iiberantworten will. Denn der
Ritterroman galt den Orthodoxen, weil er blo historias fingidas, keine historias
verdaderas verbreitete, als unniitzer und, wegen gewisser Liebesabenteuer (we-
niger wegen der vielen Zweikdmpfe), auch anstéRiger Zeitvertreib. Uberhaupt
hatte die Gattung des Romans, auch der Quijote, wegen dieses >Wahrheitsdefizits
und wegen des Mangels an >Niitzlichkeit« zunichst erhebliche Legitimationspro-
bleme. Andererseits aber hatte Cervantes, ebenso wie andere Zeitgenossen, dar-
unter so unerwartete wie Teresa de Avila und Ignacio de Loyola, ganz offensicht-
lich Spaf? an unterhaltsamer Abenteuerlektiire, so wie wir heute Spaf beim
Betrachten von James Bond- oder Schwarzenegger-Filmen - dem modernen Pen-
dant des Ritterromans - haben, auch wenn wir uns sonst >anspruchsvollc gebar-
den. Und deshalb ldsst er den Pfarrer neben dem Amadis noch zwei andere Rit-
terbiicher vom Scheiterhaufen nehmen: den anonymen Palmerin de Inglaterra
(1547)-und den Tirant lo Blanc (1490) des Valencianers Joanot Martorell.

Die spanischen Ritterbiicher sind gleichsam der letzte Nachklang der mittelal-
terlichen Ritterepik (matiére de Bretagne, besonders der Lancelot- und der Tris-
tansage) und lassen schon in der Herkunft ihres Personals und in der Abenteuer-
struktur die bleibende Nachwirkung des héfischen Romans und seiner
Liebeskonzeption (amour courtois) erkennen. Tatsdchlich reicht der Amadis-Stoff
mindestens bis ins 14. Jh. und damit in die Feudalzeit zuriick, sodass eine konti-
nuierliche Weitergabe von Elementen der héfischen Epik immerhin vorstellbar
wird. Die Ritterromanmode des 16. Jh. hat aber kaum noch Verbindungen zu ei-
ner chevaleresken Realitét. In einer Zeit, in der ein nach ritterlichen Regeln ge-
fiihrter Zweikampf langst durch den Gebrauch von auf Distanz tétenden Schuss-
waffen und der personliche Mut durch die Anonymitit der Séldnerheere ersetzt
waren, konnte der Ritterroman nur noch den Charakter einer nostalgischen Eva-
sionsliteratur haben, in der man an >bessere Zeiten« erinnert wurde. Zum obliga-
ten Bestand dieser hochgradig standardisierten, erst durch abweichende Variatio-
nen reizvollen Literatur gehorten neben dem Titelhelden (meist koniglichen
Gebliits) die Dame, welcher er dient, die Abenteuer, die ihn (und den Leser)
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stindig in Bewegung halten und meist weit weg fiihren, die Begegnung mit mehr
oder weniger gefihrlichen Widersachern, unter denen sich auch missgiinstige
Zauberer befanden (die ihrerseits wieder einen guten Gegenzauber erforderlich
machten), der Schildknappe als treuer Weggefdhrte und der humanitare Auftrag,
den Schwachen und Hilfsbediirftigen beizustehen, wo immer es nétig ist, ohne
Riicksicht aufs eigene Leben, von der Bequemlichkeit ganz zu schweigen. Wie
man sieht, ist hier die ganze Grundstruktur des Quijote schon vorgegeben, dessen
parodistischer Charakter sich gerade in der imitatio des Ritterromans erst wirk-
lich entfalten konnte. — Selbstverstindlich gehorten zu dieser Mdrchenwelt auch
prichtige Burgen und Schldsser, sowie glinzende Feste und Turniere. So sehr
waren die Leser von den oft bizarren Paldsten der Ritterromane beeindruckt, dass
die Soldaten des Herndn Cortés bei der ersten Begegnung mit der Aztekenkultur
allen Ernstes daran glaubten, sie seien auf die Architektur des Amadis gestofien.

Indes: ganz spurlos sind die Verdnderungen der historischen Realitdt nicht am
Ritterroman voriibergegangen. Das zeigt sich in einer zunehmenden Verfrem-
dung der ritterlichen Welt und in einem spiirbaren Unstimmigwerden ihrer Idea-
le. Schon im Amadis miisste der Held vor dem bdsen Zauberer Arcalatis Kapitu-
lieren, wenn ihm nicht stdndig die gute Fee Urganda zu Hilfe kdme. Ebenfalls im
Amadts, mehr noch im Palmerin, beginnt auch das Konzept der hofischen Liebe
briichig zu werden, weil sowohl die Dame als auch der ihr dienende Ritter nicht
mehr das rechte Verstindnis fiir sie haben. Besonders frith wird der Geltungs-
schwund des héfischen Ideals im Tirant lo Blanc sichtbar, wo der Titelheld nur
noch bei privaten Turnieren, im Spiel also, die ritterlichen Regeln einhdlt, nicht
aber mehr im Kampf gegen die Tiirken, wo es um den >Ernst des Lebens« geht.
Auch die von Carmesina vertretene (und >offiziell noch immer giiltige) héfische
Liebe wird von ihren Gegnerinnen offen als iiberholt bezeichnet und bekommt
Konkurrenz in der von Placerdemivida (und anderen) vertretenen sinnlichen Lie-
be. »{E com, senyora!, ;pensa vostra altesa que siam en lo temps antic, que usa-
ven les gents de llei de gracia?« muss sich Carmesina vorhalten lassen, als sie
Tirant zum Zeichen ihrer Liebe nur eine Haarstrahne schenken will. Dariiber hi-
naus vertritt Placerdemivida auch die Ansicht, dass in der Liebe wie im Krieg der
Zweck die Mittel heilige. - So ist also in manchen Ritterromanen schon der Zwei-
fel an ihren eigenen Voraussetzungen zu spiiren, und es zeigt sich, dass nicht alle
so wirklichkeitsfremd waren, wie es zundchst den Anschein hat.

Schéferroman (novela pastoril) und novela sentimental

Kaum weniger erfolgreich als der Ritterroman war der Schiferroman. Auch er
richtete sich zunichst an ein adliges Publikum, wirkte dann aber, wie der Ritter-
roman, auch in die Breite und war besonders beim weiblichen Publikum beliebt.
Fray Pedro Malén de Chaide spottelte, dass die Maddchen, kaum dass sie laufen
kénnten, schon ein Exemplar der Diana in der Schiirzentasche triigen. Die Dia-
na, genauer Los siete libros de la Diana (1559) von Jorge de Montemayor, eines
gebiirtigen Portugiesen, der in Spanien zum Hofmann und Soldaten wurde, war
in der Tat fiir den Schiferroman das, was Amadis fiir den Ritterroman war: gat-
tungs- und modebildend. Wie der Ritterroman hat der Schiferroman einen star-
ken Mirchen- oder besser Traumcharakter, ist doch auch er in einer >anderen,
freilich weniger bewegten und abenteuerhaft-gefdhrlichen Welt angesiedelt. Die
Welt der novela pastoril ist vielmehr die der friedlichen Bukolik, des Einverneh-
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mens mit der Natur, der Ndhe zur Utopie des Goldenen Zeitalters, in der es, aufler
den Leiden der Liebe, keine Probleme, auch keine sozialen Unterschiede gibt.
Insofern ist auch die Welt des Schiferromans eine Gegenwelt, die aber durchaus
auf die Realit4t bezogen bleibt, indem sie eine Mdglichkeit der Evasion, der Welt-
flucht, darstellt. In der Schiferwelt erscheinen die héfischen Damen und Herren,
die in der stadtischen Wirklichkeit tagtiglich um Einfluss buhlen, den Verlust
ihres Ranges befiirchten oder die Erhhung ihres Status betreiben miissen, eben
nicht mehr umgetrieben von Neid und Missgunst, sondern, fern aller Alltags-
sorgen, als selbstgeniigsame, neid- weil besitzlose Hirten, als >Aussteiger< sozu-
sagen, die der Natur noch nicht entfremdet sind, oder besser: ihr nicht linger
entfremdet sein wollen. Nur diese kompensatorische Wechselbeziehung zur
umgebenden Alltagswirklichkeit kann den anhaltenden Erfolg einer Gattung er-
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Kkliren, die allein in Spanien iiber Jahrzehnte en vogue blieb. Denn obwohl es eine
weit- und in andere Linder zuriickreichende bukolische Tradition gab - von Ver-
gil iiber Sannazaro bis zu Garcilaso de la Vega - konnte sich nirgends sonst der
Schiferroman wirklich festsetzen. Dass dazu nicht nur die Verbindung zum Hof-
leben beitrug, sondern moglicherweise auch die tatsichliche Bedeutung, die Hir-
ten, Schafherden und Wollproduktion fiir die damalige spanische Volkswirtschaft
besaRen, hat Werner Krauss friih zu bedenken gegeben.

Das einzige Problem, das es im sozialen Frieden des Schiferromans noch gibt
- und das deshalb umso intensiver zur Diskussion gestellt werden kann -, ist das
der Liebe, das, was heute die >Beziehungsproblematik« genannt wird. Vor allem
das Problem der unerwiderten, also ungliicklichen Liebe, das seinerseits wieder
aus dem Gegensatz zwischen dem egoistischen Begehren bzw. dem Besitzan-
spruch und der altruistischen Hingabe bzw. dem Respekt vor der Freiheit des
anderen entsteht. Dass solche Fragen auf breites Interesse stofien konnten, zeigt,
wie weit die spanische Gesellschaft zumindest in ihren Spitzen inzwischen »zivi-
lisiert« war. Schon in der sogenannten novela sentimental am Ende des 15. Jh. -
Romane wie Diego de San Pedros Cdrcel de amor (1492) oder Juan de Flores’
Historia de Grisel y Mirabella (um 1485) - entwickelt sich diese Liebesproblema-
tik. Im Schiferroman kommt noch der Einfluss der platonischen Dialoghi d’amore
(1502) von Leén Hebreo, eines aus Spanien vertriebenen Juden, hinzu, wonach
das letztlich erstrebenswerte Ideal der vom korperlichen Begehren befreite lie-
bende Respekt ist. Ein Stiick dieses Traktats ist in die Rede iiber die Liebe wort-
wortlich eingelassen, die Felicia im vierten Buch der Diana halt.

Der Kern von Montemayors Schiferroman ist die unerwiderte Liebe Sirenos zu
Diana, die ihm den reichen Delio vorzieht, sowie die Heilung des liebeskranken
Sireno durch einen Zaubertrunk der weisen Felicia, der ihm Erleichterung durch
Vergessen verschafft. Dieser in Prosa verfasste Kern wird iiberwuchert von Ne-
benhandlungen, eingeschobenen Geschichten, Gedichten und Liedern in Versen,
Streitfillen aus der Liebeskasuistik und anderen Unterbrechungen. Diese varian-
tenreiche Vielseitigkeit wurde offensichtlich vom Publikum geschitzt, wie ja
auch im Quijote die Einheit der Haupthandlung stédndig durch Einschiibe unter-
brochen wird, die teilweise so lang und so gewichtig sind, dass man die Haupt-
handlung fast aus den Augen verliert. - In der Diana sind die Einschiibe so kon-
struiert, dass man stdndig auf die Durchlédssigkeit der Grenze zwischen fiktiver
und realer Welt aufmerksam gemacht wird. Schon im zweiten Buch treten mit
der Erzihlung der zunichst ungliicklichen Liebe zwischen Felismena und Felis
(diesmal ist die Frau die Enttduschte) Personen in der Schiferwelt auf, die aisbald
wieder in die sreale« Welt zuriickkehren: Felis hat Felismena verlassen, worauf
diese sich, als Mann verkleidet, an seine Verfolgung macht (die als Mann verklei-
dete Frau, die sich dem ungetreuen Liebhaber auf die Fersen heftet, ist - wie man
weift — auch ein hdufiges Motiv der comedia im Siglo de Oro). Im letzten Buch
rettet Felismena Felis nahe Coimbra aus einer Gefahr der »wirklichen« Welt (ei-
nem der haufigen Raubtiberfille auf den wenig belebten Landstraen). Erst dann
wird im Palast der Fee Felicia, der seinerseits wieder an die Feudalpaldste der
Wirklichkeit und an deren Feste erinnert, die >Auflosungc dieses und anderer
Fille gefeiert. Das leichte Uberwechseln zwischen fiktiver und realer Welt hat das
damalige Publikum dazu veranlasst, die Diana als Schliisselroman zu lesen, der
voller Anspielungen auf real existierende Personen sei.

Lope de Vega, dessen Arcadia (1598) einer der bekanntesten Nachiolgeromane
war, hat diesen Schliisselcharakter der Gattung bewusst ausgenutzt, um seine

Montemayors Diana

Jorge de Montemayor
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Hauptperson Anfriso nach dem Vorbild seines Mizens, des Herzogs von Alba, zu
gestalten, der wie die Romanperson unter >unerwiderter Liebe« litt. Auch Cervan-
tes ist mit seinem ersten (nicht vollendeten) Roman La Galatea (1585) in.die er-
folgverheifende Spur des Schéferromans getreten, setzt sich aber schon in die-
sem Erstling in eine gewisse Distanz zu ihm, indem er dem >literarischen< Schifer
Elicio den »echten« Schafer Erastro entgegenstellt und so schon zu Beginn seiner
Laufbahn den Widerspruch von Ideal und Wirklichkeit thematisiert, der den Qui-
jote so reizvoll macht. - Im 17. Jjh. ist dann die Pastoralmode zunichst nach
Frankreich (Honoré d’Urfés Astrée, 1607-22), dann nach Deutschland (Harsdorf-
fer und Opitz) iibergewechselt, wo sie aber nicht lange anhielt, bis sie im 18. Jh.
- nicht zuletzt infolge des Neuanstofes durch Rousseau - im Rahmen der Oper
noch einmal zu neuem Leben erwachte.

Wie der Ritterroman ist auch die novela pastoril im Quijote gleichsam aufgeho-
ben, allerdings auf andere Weise. Wahrend der Ritterroman das Strukturgeriist
vorgegeben hat, an dem sich der Gang der gesamten Haupthandlung orientiert,
ist der Schaferroman nur in Teilen des Quijote prasent. Auch er taucht zunichst
im Autodafé des Pfarrers auf, wo die Diana zwar kritisiert, aber nicht verdammt
wird. In der Marcela-Griséstomo-Erzihlung des Ersten Teils (Kapitel 11-14) ver-
setzt uns Cervantes dann mitten hinein in die Welt der Pastorale, wobei er sich
ganz auf die »Beziehungsproblematik« konzentriert und sich weitgehend mit dem
Standpunkt der Frau, hier der die Selbstbestimmung reklamierenden Marcela,
identifiziert. Im Zweiten Teil kommt der Pastorale sogar eine abschlieRende Funk-
tion zu: Zuerst blamiert sich Don Quijote vor einer Gesellschaft adliger Schéferin-
nen (Kap. 58). Als er dann vom Caballero de la Blanca Luna, der niemand anders
als der junge Nachbar Sansén Carrasco ist, zur Aufgabe seiner Ritterlaufbahn
gezwungen wird, versucht er, gleichsam ersatzweise, eine Schiferromanimitation
in Gang zu bringen, wozu er fiir seine Freunde schon entsprechende Namen er-
findet (Kap. 67). Diese lassen sich auch darauf ein, weil sie die Schiferroman-
Manie flir weniger schadlich halten als die des Ritterromans. Es wire also ein
dritter Teil des Quijote als Schaferromanparodie vorstellbar. Weil Don Quijote von
selbst wieder verniinftig wird und bald darauf stirbt, kommt das Projekt aller-
dings nicht mehr zur Ausfiihrung.

Die Moriskenerzahlung (novela morisca)

Grofer Beliebtheit erfreute sich auch die novela morisca, obwohl ihre Texte nicht
so zahlreich sind wie die der beiden zuvor besprochenen Gattungen, méglicher-
weise deshalb, weil der Geist der Toleranz und der Respekt vor den Mauren, der
in diesem Genre zum Ausdruck kommt, nach der Eréffnung der offiziellen Bekeh-
rungs- und Vertreibungspolitik nicht mehr opportun war. Andererseits war es nur
natiirlich, dass in einem Land, wo Mauren und Christen iiber Jahrhunderte nicht
nur miteinander gekampft, sondern auch miteinander gelebt haben, die Literatur
besonders fiir Grenzfalle sensibel war, in denen sich Maurisches und Christliches
iiberlagerte.

Dies geschah besonders wihrend der rund sieben Jahrzehnte wihrenden rela-
tiven Waffenruhe zwischen der Eroberung von Antequera (1410) und der Wieder-
aufnahme des Kriegs mit der Einnahme von Granada (1481-1492). Damals ent-
standen die romances fronterizos (Grenzromanzen). Spater, im 16. Jh., wurde
daraus die novela morisca, die gemif der Bedeutung von span. novela auch eine
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Kurzgeschichte sein konnte, und deren Nahe zu den historischen Ereignissen
nicht zu {ibersehen ist. In der Tat ist die erste bekannt gewordene novela morisca,
die Historia del Abencerraje y la hermosa Jarifa - eine schmale, noch immer gut
lesbare Novelle, deren Autor unbekannt blieb - zuerst 1561 im Rahmen einer
Chronik erschienen, bevor sie durch den Einschluss in eine spitere Ausgabe von
Montemayors Diana erst richtig bekannt wurde. Dass der Text nicht selbststdndig
verdffentlicht wurde, scheint zunéchst auf Zensurriicksichten hinzudeuten, kann
aber auch einen ganz banalen Grund haben, da im 16. Jh. kleinere Texte oft aus
Kostengriinden an groRere angeschlossen wurden; manchmal geschah das auch,
weil der Autor oder der Verleger sich von der Einverleibung eine Bereicherung
oder bessere Absatzchancen fiir das empfangende Werk versprachen.

Trotz ihrer Verankerung in den Geschehnissen der letzten Reconquista-Jahr-
zehnte ist die Historia del Abencerraje vor allem romaneske Erfindung und erin-
nert in ihrer Wertehierarchie — Ehre, personliche Tapferkeit, Frauendienst und
Grofmut iiber alles - stark an den Ritterroman, ist also ebenfalls nostalgisch,
denn sie steht auf dem Standpunkt der Zeit, von der sie erzahlt (und die sie ide-
alisiert), nicht der Zeit, in der sie geschrieben wurde. - Die Rede ist von der
GroRziigigkeit des Rodrigo de Narvéez, des ersten christlichen Alcalden von An-
tequera, der den maurischen Ritter Abindarrdez aus der vornehmen Abencerraje-
Familie gefangengenommen hat, ihn auf Ehrenwort beurlaubt, damit er die scho-
ne Jarifa heiraten kann, und ihm die Freiheit schenkt, als der Maure samt Jarifa
piinktlich wieder zuriickkehrt.

Die zweite bedeutende Moriskenerzihlung stammt von dem Historiker Ginés
Pérez de Hita und ist weitgehend mit dem ersten Band seiner Guerras civiles de
Granada (1595) identisch. Dieser erste Band, mit dem Titel Historia de los bandos
de Zegries y Abencerrajes, caballeros moros de Granada, ist nichts anderes als ein
historischer Roman mit den Merkmalen der Moriskenerzahlung, das heifit dem
Respekt vor den Andersgliubigen und der Emphatisierung der Rittertugenden.
Die Rede ist hier von den inneren Kampfen zwischen den méachtigen Familien im
noch maurischen Granada und den duferen Kdmpfen zwischen Mauren und
Christen. Der zweite Teil (1619) ist weniger romanhaft und beschreibt die Moris-
kenaufstinde von 1568-1571 und 1609 im bereits christlich gewordenen Andalu-
sien, genauer in den Alpujarras, an deren Niederschlagung der Autor selbst teil-
genommen hat. Er ist also eher ein Dokument der Zeitgeschichte, die von der
unseligen Morisken-Vertreibungspolitik der Austrias gepragt war. Es ist deshalb
nicht iiberraschend, dass es im 17. Jh. nur noch eine spanische Moriskenge-
schichte gab, die Historia de los dos amantes Ozmin y Daraja von Mateo Alemdn,
die dieser in den ersten Teil seines pikaresken Romans Guzmdn de Alfarache

(1599) eingefligt hat.

Cervantes hat im Zweiten Teil des Quijote mit der Geschichte des Ricote (Kap.
54ff.) das Einzelschicksal eines vertriebenen Morisken, der Hals tiber Kopf flie-
hen und Hab und Gut zuriicklassen musste, eindrucksvoll geschildert - ein-
drucksvoll deshalb, weil diese Geschichte nicht romanesk, sondern realistisch
und aktuell ist und weil Ricote von Cervantes mit Sympathie, nicht etwa als
sFremdkérper« (der >entfernt« werden miisste) dargestellt wird, sondern als Freund
und Nachbar Sancho Panzas, d.h. als >Einheimischer, eben als Kastilier. - Dar-
iiber hinaus gibt es im Ersten Teil des Quijote (Kap. 391f.) noch die dufierst span-
nende Geschichte vom Cautivo, des von maurischen Sklaven nach Algier ver-
schleppten Christen, der - wie ein Papillon avant la lettre, allerdings unter
Beihilfe einer heimlich zur Christin gewordenen Maurin - seine tollkiihne Flucht
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zuerst geduldig vorbereitet und dann entschlossen durchfiihrt. Diese teils roma-
neske, teils autobiographische Erzihlung ist gleichsam eine novela morisca mit
vertauschten Rollen (Held ist ein Christ im Maurenland). ’

Der byzantinische Roman (novela bizantina)

1516 erschien in Basel eine lateinische, 1554 in Antwerpen die erste spanische
Ubersetzung von Heliodors Aethiopica, einem umfangreichen hellenistischen
(oder >byzantinischen<) Abenteuer-, Reise- und Liebesroman aus dem 3. Jh., der
in Europa, infolgedessen auch in Spanien, zahlreiche Nachahmer fand. Zum ei-
sernen Bestand der novela bizantina gehort das Liebespaar, das durch ein schick-
salhaftes Ereignis getrennt und weit weg, manchmal iiber die ganze Welt ver-
schlagen wird, das dabei gefdhrliche Abenteuer erlebt — wobei auch Tugend und
Keuschheit auf (siegreich bestandene) Proben gestellt werden - und das am Ende,
durch die bestandenen Gefahren geliutert, wieder zusammenfindet. Es handelt
sich also um ein Paradigma der moralischen Bewihrung, gleichzeitig aber auch
der Welterfahrung, das im weitgespannten und von zahlreichen Gefahren
bedrohten Reisenetz des damaligen Spanien (Schiffbriiche, Uberfille, Entfiihrun-
gen waren an der Tagesordnung) eine auch tatsdchlich erfahrbare Entsprechung
hatte.

Die heute kaum noch bekannten spanischen Nachfolgeromane stammen von
Alonso Niifiez de Reinoso (Historia de los amores de Clareo y Florisea y de los
trabajos de Isea, 1552), von Jerénimo de Contreras (Selva de aventuras, 1565),
aber auch von Lope de Vega (E! peregrino en su patria, 1604) und von Cervan-
tes.

Auf den ersten Blick scheint die novela bizantina im Quijote keine Spuren hin-
terlassen zu haben. Trotzdem gibt es zu Beginn des 48. Kapitels des Ersten Teils
einen interessanten Hinweis. Der Kanonikus ndmlich, der dort und im vorherge-
henden Kapitel eine regelrechte Poetik des guten Abenteuerromans entwickelt,
gibt zu erkennen, dass er selbst ein Romanprojekt in der Schublade hat, von dem
er schon hundert Seiten geschrieben haben will und von dem er behauptet, es sei
bei den normalen Lesern ebenso auf Zustimmung gestofen wie bei den Gelehr-
ten. Hochstwahrscheinlich ist das ein diskreter Hinweis auf Cervantes’ damals
noch im Entstehen befindliches Los trabajos de Persiles y Segismunda (1617, pos-
tum), sein letztes Werk, eine Mischung aus Ritterroman und byzantinischem
Roman (die in der Tat eng miteinander verwandt sind), dem der moderne Leser
angesichts des Quijote zwar nicht mehr so viel abgewinnen kann, den Cervantes
selbst aber fiir die Krénung seines Schaffens hielt. Er glaubte nimlich, in diesem
Werk das Aufierordentliche mit dem Méglichen und Wahrscheinlichen versshnt
und also einen Abenteuerroman nach den Regeln der aristotelischen Poetik ge-
schrieben zu haben, einen Anti-Amadis sozusagen, in dem der Leser auch das
richtige Gleichgewicht zwischen Unterhaltung und moralischem Nutzen findet.
Nach diesem Gleichgewicht hat Cervantes in seinem ganzen Schriftstellerleben
gesucht, und es ist nicht zu {ibersehen, dass er noch im Quijote unsicher war und
dass er eben deshalb der in seinen Augen anspruchslosen Haupthandlung mit
den eingeschobenen Geschichten, die z.T. richtige novelas ejemplares sind, ein
moralisch bedeutsames Gegengewicht verschaffen wollte.

Mit dem Persiles ist die Geschichte des byzantinischen Romans in Spanien im
Wesentlichen abgeschlossen. Thr Weiterleben ist in Frankreich (spiter auch in
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Deutschland) zu suchen, vor allem in den heroisch-galanten Romanen im Stil der
Mlle de Scudéry.

Der pikareske Roman (novela picaresca)

Im scharfen Gegensatz zu den bisher behandelten Romanformen steht die novela
picaresca. Die in ihr beschriebene Welt ist nicht mehr fern und méarchenhaft,
sondern spanisch nah, aktuell und real; es ist auch nicht mehr die Welt der Kéni-
ge, des Adels und der vornehmen Frauen, sondern die der Bettler, Gauner und
Prostituierten, und wenn darin die Oberen auftreten, sind sie jedenfalls ihres
Glanzes beraubt. Schauplétze sind ferner nicht mehr der Palast oder der arkadi-
sche locus amoenus, sondern die Strae, der Platz, die Kaschemme, der Hafen
und die Universitdt, deren Studentenschaft auch >in Wirklichkeit< z. T. lebhaften
Umgang mit der Unterwelt hatte. Kurz: die novela picaresca ist ein Stadtroman
(Hauptschauplatze sind Madrid und Sevilla), genauer ein Gassen- und Gossenro-
man. Es ist also die andere Seite der spanischen Medaille, die hier gezeigt wird
und - zum ersten Mal in der Geschichte der abendlindischen Literatur — die
Seite des Elends, des Hungers, der Arbeitslosigkeit, des struggle for life, des sozi-
alen Abstiegs, der Korruption. Nicht mehr eine Fluchtwelt, sondern ein »Milieus,
und zwar eines, aus dem es fiir den picaro, den Antihelden par excellence, gerade
kein Entkommen gibt (das deutsche Wort »Schelmc« ist ebenso wie die — am bes-
ten zu vermeidende - Gattungsbezeichnung »Schelmenromanc ein zu niedlicher
Euphemismus). Bis zu einem gewissen Grad spiegelt sich in der novela picaresca
der Niedergang Spaniens und der Zerfall seiner gesellschaftlichen Ordnung, be-
sonders an ihrem unteren Rand. Trotzdem ist die novela picaresca kein Sozialro-
man im Sinne von Dickens oder Zola, in dem - unter dem Einfluss des aufkom-
menden Sozialismus - das Schicksal der Unterschichten als schreiendes Unrecht
erscheint, dem es - sei es durch Reformen, sei es durch revolutioniren Um-

Der Hafen von Sevilla am
Guadalquivir im 17. Jh. -
Spaniens bedeutendster
Seehafen war Tummel-
platz auch der Picaresca.
Auf dem Fluss sieht man
zwei spanische Galee-
ren - Endstation fiir viele
Delinquenten, u.a. flr
Guzmén de Alfarache.

Gattungsmerkmale der
novela picaresca
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sturz - beizukommen gilt. Nein: in der novela picaresca ist das soziale Elend noch
gottgegeben, unverinderlich und deshalb fatalistisch hinzunehmen. Und vor al-
lem: seine Beschreibung gehért noch in den Zustdndigkeitsbereich des niederen
Stils, ja der Komik, noch nicht in den der tragischen Héhe, die erst im 19. Jh. er-
reicht wurde. Dennoch ist die >soziale Frage« in der pikaresken Literatur Zumin-
dest aufgeworfen und sie ist, obwohl sie im Sinne der geistlichen und weltlichen
Machthaber gelést wird, bezeichnenderweise aus der >Sicht von unten« gestellt.

Die Frage der Einheit des Genres war lange umstritten, vor allem wegen des
langen Zeitabstandes zwischen dem ersten Text - dem anonymen Lazarillo de
Tormes (1554) - und dem zweiten, Mateo Alemdns Guzmdn de Alfarache
(1599/1604), durch den iiberhaupt erst das Gattungsbewusstsein gebildet wurde.
Danach gab es bis in die zweite Hilfte des 17. Jh. noch etwa dreif3ig weitere Ro-
mane, die in kurzen Abstinden aufeinander folgten. Trotz der erheblichen Unter-
schiede zwischen dem Lazarillo und dem Guzmdn sowie dem Guzmdn und den
iibrigen Texten, gibt es einige Grundmerkmale, die auf die meisten pikaresken
Romane zutreffen:

Der picaro (die Etymologie des Wortes ist noch nicht vollstdndig geklart) ent-
stammt niederen und - als Antiheld - stets auch zweifelhaften Verhiltnissen. Er
muss sich ganz auf seine personliche Gewitztheit und Geschicklichkeit verlassen,
denn er hat keine Familie, die hinter ihm steht, und kann als Plebejer keine Waf-
fen tragen, es sei denn das Messer. Dennoch scheut er vor der Anwendung von
Gewalt zuriick, nicht weil er Skrupel hat, sondern weil es ihm an Kampfesmut
gebricht. Denn moralische Hemmungen kennt er nicht, hchstens die spate
Reue.

Die novela picaresca wird meist in der ersten Person erzahlt und gibt sich als
autobiographische Selbstrechtfertigung. Aus der Differenz zwischen dem Erzdh-
ler- und dem Protagonisten-Ich und aus der unterschiedlichen Perspektive des
angekommenen und des noch unterwegs befindlichen Picaro ergeben sich die
reizvollsten stilistischen Eigenheiten und die schillerndsten moralischen Ambigu-
itdten der Gattung.

Die novela picaresca ist ein Episodenroman. Die Episoden ergeben sich aus
dem Umstand, dass der Picaro als Diener vieler Herren von einem Dienstverhalt-
nis ins andere wechselt, wobei er reichlich Gelegenheit hat, seinen jeweiligen
Arbeitgeber und dessen Stand ironisch oder satirisch blofizustellen.

Der Picaro durchliuft eine regelrechte Gauner-Karriere, bei der Fortuna ihn
Héhen und Tiefen durchleben lisst, die aber als Ziel immer die Uberwindung der
Misere im Auge behilt. Dieses Ziel ist noch nicht der gesellschaftliche Aufstieg,
wohl aber eine materielle Absicherung der Existenz. Dennoch steht - und darin
liegt die eiserne Reserve an Moralitdt, die auch der zynischste Schelmenroman
hat - am Schluss kein wirkliches Happy End, vielmehr oft eine Galeeren- oder
Gefingnisstrafe, die Flucht nach Stidamerika oder bestenfalls ein unehrenhaftes
Arrangement.

Viel diskutiert wurde die Frage nach Vorldufern oder nach dem Ursprung der
Gattung. Wie alle Ursprungsfragen ist aber auch diese nicht {iberzeugend zu be-
antworten. Am meisten genannt werden der Goldene Esel von Apuleius (160/170
n.Chr.), wo es immerhin die Ich-Form und das Schema des Dieners vieler Herren
gab, die Satiren von Lukian (150/160 n.Chr.), die im Zeitalter des Humanismus
breit rezipiert wurden, und die Figur der Celestina bei Fernando de Rojas. Forciert
erscheint die in jlingster Zeit lancierte Theorie vom Ursprung der Picaresca aus
dem Geist der Humanistenbriefe (lettere volgari). In der Tat beginnt der Lazarillo
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als Antwort an »Vuestra merced« (»Euer Gnaden), einen nicht niher bestimmten
Dialog- oder Briefpartner, der sich nach dem im letzten Kapitel geschilderten
»Caso« (»Fall«)‘ des ménage a trois erkundigt. Die Brieffiktion - wenn sie denn
tiberhaupt angenommen werden darf - wird aber nicht weiter durchgehalten und
spielt auch sonst in der Picaresca kaum eine Rolle. - So wie die Gattung hier de-
finiert worden ist, vor allem, wenn man an den Charakter der moralischen Selbst-
rechtfertigung denkt, der bei allen »Vorliuferformen« fehlt, ist sie in der Tat erst
seit der Mitte des 16. Jh. und zunichst allein in Spanien anzutreffen, bevor sie im
spdten 17. und frihen 18. Jh. nach Deutschland (Grimmelshausen), Frankreich
(Lesage), England (Defoe und Fielding), im 19. Jh. auch nach Lateinamerika
ausstrahlte. Die letzte novela picaresca von Rang waren Thomas Manns Bekennt-
nisse des Hochstaplers Felix Krull (1913/54).

Fir den heutigen Leser ist La vida de Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y
adversidades (erste iiberlieferte Ausgaben 1554 gleichzeitig in Antwerpen, Burgos
und Alcald de Henares) mit Abstand der reizvollste pikareske Roman, nicht nur
wegen seiner noch kaum von moralischen Bedenken gebremsten Frechheit und
Frische, sondern auch wegen der wiirzigen Kiirze des Textes. Fiir Maxime Cheva-
lier ist der Lazarillo der erste Roman, dem es gelingt, disparate Elemente der
Folklore und der populdren Erzahlkunst in der Ich-Form zu organisieren, einheit-
lich zu perspektivieren und dabei gleichzeitig das System der offiziellen Wertge-
ber (Kirche, Adel, Ehre) wenigstens in seinen niederen Formen der Licherlichkeit
preiszugeben. Deshalb ist es auch nicht iiberraschend, dass der schmale Band
1559 auf den Index gesetzt und in Spanien nur noch in »gereinigter< Form (E!
Lazarillo castigado, ab 1573) erscheinen konnte. Vermutlich hat erst das Schick-
sal des Lazarillo spatere Autoren, vor allem Mateo Alemdn, dessen Guzmdn de
Alfarache lange Zeit als Muster der Gattung galt, zur Einnahme eines moralkon-
formen Standpunkts veranlasst. Nach dem Verfasser des Lazarillo wurde bisher
vergebens gefahndet; keiner der vielen Namen, die gehandelt wurden, lief3 sich
in liberzeugender Weise mit dem Text verbinden. Américo Castro vermutete - in
diesemn Fall nicht ohne Grund -, dass der Autor ein converso (ein zur Konversion
gezwungener Jude) war, was auch das Verschweigen des Verfassernamens ver-
stdndlich machen wiirde. Er nahm das vor allem im Hinblick auf das satirische
Temperament an, mit welchem der Verfasser die Korruptheit der Justizorgane
und der Kirchendiener blofstellt, und im Hinblick auf den Zynismus, mit dem
Lazarillo sein spates Gliick als Ausrufer (der am wenigsten ehrenvollen staatli-
chen Charge, denn sie war mit dem Amt des Henkers verbunden) und als Ehe-
mann der Erzpriester-Konkubine richtiggehend zur Schau stellt.

In der Tat legen Anfang und Ende des Romans, in dem das Wort picaro noch
nicht vorkommt, einen Rahmen der Ehrlosigkeit um Lizaros Leben: Geboren

~wird er am (oder im) Tormes bei Salamanca als Sohn eines diebischen Vaters und

einer Mutter, die es weder mit der honra noch mit der limpieza de sangre sonder-
lich genau nahm (»Buhlschaft« mit einem Schwarzen, aus der Lazaros farbiger
Halbbruder hervorging). Das ist der Anfang. Am Ende steht die Duldung des
Ehebruchs, eine nach damaliger Auffassung besonders schlimme Ehrlosigkeit,
zumal Lazarillo materiellen Vorteil aus ihr zieht und Ehre und Geld als unverein-
bar galten.

Aber auch sonst kreist der Roman um das Problem der Ehre. In seiner Mitte,
just im dritten >Traktat« (= Kapitel) von sieben, ist Lazarillo Diener bei einem
Escudero, einem Angehoérigen des niederen Adels, der alles verloren hat auRer
der Ehre und der so arm ist, dass selbst Lazarillo Mitleid mit ihm hat und ihm

Lazarillo de Tormes

Das Problem der Ehre
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beisteht, so gut es geht. Das l4sst auf den ersten Blick auf ein gutes Verhdltnis der
beiden und auf eine Hervorhebung des Adligen schlieRen, denn Lazarillo hat
sonst nur Herren, die ihn schlecht behandeln, ihn hungern lassen und gegen die
er sich wehren muss. In Wahrheit ist aber auch der Adlige, der selbst hungert, wie
alle anderen Stindevertreter im Roman (Geistliche und Polizisten) eine minder-
wertige Figur: Er ldsst Lazarillo schméhlich im Stich und in den Klauen seiner
Gliubiger, die er ohne mit der Wimper zu zucken um ihr Geld geprellt hat. Seine
so penetrant zur Schau gestellte Ehre ist weiter nichts als eine eitle und lacherli-
che Fassade, welche die tatséchliche Nichtigkeit des Escudero verschleiern soll.
Dieser Stand war - wie der des Hidalgo - auch in Wirklichkeit in schwere Not
geraten, nachdem er - die Reconquista war vorbei, die neuen Kriege wurden mit
Soldnern gefiihrt - funktionslos geworden war und zwischen den gehobenen
Adligen, die ihn verachteten, und den reich gewordenen Plebejern, die ihn iiber-
fliigelten, gleichsam aufgerieben wurde.

So ist der Lazarillo einer der ersten Texte, der die verbramende Funktion des
Ehrbegriffs aufdeckt und zugleich Sympathie fiir denjenigen erzeugt, dem solche
sEhrec iiberhaupt nichts gilt und dessen bedenkenlose Unverschdmtheit fast
schon wieder moralisch erscheint. Man kénnte den Roman wie ein Lob der
deshonra lesen, vor der die offizielle Scheinmoral und die Scheinheiligkeit umso
verwerflicher wirken. Besonders die des Blinden, der die misericordia ausbeutet
(Kap. 1), die des geistlichen Ablasskramers (Kap. 5), der zusammen mit dem
Polizisten aus der Héllenangst Kapital schligt, und die des Erzpriesters, der das
Z6libat mit einem betriigerischen ménage & trois unterlduft und sich selbst, dank
diesem Arrangement, als untadeliger Gottesmann produziert. - Auch die Gestalt
des Ablasskriamers, dessen Geschifte Luther so sehr gegeiflelt hat, gehort in die
Zeitgeschichte; sicher hat dessen Beschreibung, ja Denunziation, auf das Heilige
Offizium einen besonders schlechten Eindruck gemacht. Auch der Blinde ist eine
Figur der spanischen Realitdt mit ihrem weitverbreiteten Bettler- und Landstrei-
cherunwesen, von dem in den spiteren Schelmenromanen immer wieder die
Rede sein wird und zu dem letztlich auch der Picaro selbst gehdrt. Im pikaresken
Roman geht es also nicht um die - fast ehrwiirdige, um nicht zu sagen heilige -
Gestalt des Bettlers als pordiosero, an dem sich die Fahigkeit des Reichen zur
Ausiibung der Caritas bewdhren kann (wie in Calderéns Gran teatro del mundo),
sondern um den Bettler als Gauner, dessen Unverschdmtheit direkt auf die aus
den Fugen geratene Ordnung der spanischen Gesellschaft verweist.

Der stilistische Reiz des auf den Raum zwischen Salamanca und Toledo be-
schrankten Lazarillo liegt zum einen in der fingierten Naivitdt, mit der erzahlt
wird, wobei sich die erzihlerische >Reichweite« des ungebildeten Protagonisten
und die des gebildeten Erzihlers ebenso zweideutig wie wirkungsvoll tiberlagern.
Und zum anderen im ungebrochenen Amoralismus der Ich-Erzihlung, die noch
nicht zwischen der Reue des Angekommenen und der Siindhaftigkeit des unter-
wegs Befindlichen unterscheidet. Charakteristisch fiir den pikaresken Roman und
nicht nur fiir den Lazarillo ist ferner die Mischung aus kruder Grausamkeit und
grotesker Kreatlirlichkeit, den Ingredienzen des niederen Stils. Grausam ist zum
Beispiel Lazarillos Rache am Blinden, den er gegen einen Pfeiler springen ldsst;
oder die Zertriimmerung von Lazaros Gebiss im zweiten Kapitel, als sein geiziger
Herr dahinterkommt, dass er den Schliissel zum Brotkasten hinter den Zdhnen
verborgen hat. Und grotesk-kreatiirlich ist die Aufspiirung der von Lazarillo ver-
schluckten Blutwurst, die der Blinde mit seiner immer ldnger werdenden Nase im
Schlund ertastet, was ihre sofortige Riickkehr durch Erbrechen zur Folge hat.
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Obwohl der Guzmdn de Alfarache (Teil 1: 1599, Teil 2: 1604) zu seiner Zeit
noch erfolgreicher war als der Lazarillo (32 Auflagen in 20 Jahren) und obwohl
er diesem iiberhaupt erst zu einem dauerhaften (Wiederauflage-) Erfolg verhalf,
ist er fiir den Leser unserer Tage wesentlich schwerer zu verdauen. Das hingt
zum einen an dem gewaltig gesteigerten Umfang (700 Seiten anstelle der 50, die
der Lazarillo umfasste), zum anderen aber auch an dem radikalen Strukturwan-
del, dem die novela picaresca - offensichtlich aus Zensurriicksichten - von Mateo
Alemén unterworfen wurde. Dieser entstammte einer von Florenz nach Sevilla
verschlagenen Handelsfamilie, studierte Medizin, Jura und Theologie, kannte
also genau das von ihm so trefflich geschilderte Universititsmilieu, versuchte
sich in vielen Berufen, verfasste, als koniglicher Beamter, eine Denkschrift iiber
die schlechte Behandlung von Straflingen in den Quecksilberbergwerken, welche
die Fugger in Spanien unterhielten, saf} selbst mehrmals im Gefingnis und ging
schlieflich nach Mexiko, wo er vermutlich 1616 starb.

Die wichtigste strukturelle Anderung ist die entschiedene Moralisierung des
Schelmenromans: Im Guzmdn beginnt die Aufspaltung in das siindige und das
bereuende, das unterwegs befindliche und das angekommene Ich. >Angekom-
menc ist Guzmdn am Ende an der Station >Galeerenstrifling:, bei der er in sich
geht und fortan ein gottgefalliges Leben zu flihren beschlieft, dessen erste Frucht
just der Text ist, den der Leser liest. Und nicht nur das: Aus der Perspektive des
reuigen Stinders wird der Bericht iiber dessen pikaresken Lebensweg mit einer
solchen Fiille von moralischen Beobachtungen, theologischen Kommentaren und
lebenspraktischen Ratschligen iiberzogen, dass der Leser vor lauter didaktischen
Mahnzeichen gewiss nicht mehr so leicht auf die Idee kommt, am Gaunerleben
insgeheim Gefallen zu finden. Eine auf moralische Besinnung (nicht auf Vergnii-
gen) vorbereitende Einleitung sorgt vollends dafiir, dass der Leser von vornherein
auf den Weg des richtigen gegenreformatorischen und d. h. asketischen Verstind-
nisses gefiihrt wird: Der Mensch ist verdorben, eigentlich unrettbar verloren; aber
er kann, wenn er buffertig ist, auch auf die Gnade Gottes und seinen eigenen
frefen Willen vertrauen (die Wirkung des letzteren stellt Guzmdn selbst unter
Beweis, als er seinem Leben die entscheidende Wende gibt).

Der Guzmdn ist nicht nur im Umfang eine Uberbietung des Lazarillo. Es erwei-
tert sich auch das geographische Betatigungsfeld des Picaro; es steigern sich seine
Vergehen vom Mundraub bis zu den raffinierteren Formen des Betrugs; und es
erheben sich die sozialen Sphéren, zu denen er Zugang hat. Von Sevilla fiihrt ihn
der Weg iiber Toledo nach Madrid. Von dort via Barcelona nach Italien. In Rom
findet er Beschaftigung bei einem Kardinal, der einzigen moralisch einwandfreien
Person im Roman. Bei ihm lernt er die alten Sprachen kennen, womit der Bil-
dungsgrad, den der Picaro fiir seine schriftstellerischen (hier auch fiir seine mo-
raltheologischen) Aktivititen braucht, >wahrscheinlicher« gemacht wird als im

Lazarillo. Anschliefend finden wir Guzmdn, der trotz der Weitlaufigkeit seiner
Reisen nur acht Herren hat, zwischendurch auch auf eigene Rechnung arbeitet,
in Diensten des franzosischen Botschafters. Weitere Stationen sind Genua, Siena,
Florenz, Bologna (mit Gefdngnisaufenthalt), Zaragoza und Alcald de Henares
(Sitz der neben Salamanca bedeutendsten spanischen Universitit im Siglo de
Oro). Wie immer geht es dabei um die Suche nach materieller Sicherheit, mit
vielem Auf und Ab und ohne dauerhaften Erfolg. Am Ende schliet sich der Kreis
mit der Riickkehr an den Ausgangspunkt Sevilla. Nicht zufillig ist im Ubrigen
Sevilla der geographische Dreh- und Angelpunkt des Guzmdn und anderer pika-
resker Erzéhlungen, denn Sevilla war im 16./17. Jh. Spaniens grofter Hafen, der
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Hauptumschlagplatz fiir das aus Amerika ankommende Gold (und andere Wa-
ren) und fiir die nach Amerika abgehende >Fracht« an Menschen aller Klassen -
von den in offizieller Mission reisenden Beamten bis zu den Desperados, die in
der Neuen Welt das Gliick zu finden hofften, das ihnen in Spanien vorenthalten
blieb. Es ist bezeichnend, dass der Picaro, dem es - wie gesagt — an Wagemut
gebricht, just auf der Schwelle zwischen der alten und der neuen Welt stehen
bleibt und es vorzieht, seinen Schnitt mit dem zu machen, was andere >erobert<
haben. - Im Gegensatz zum Lazarillo, wo von Anfang bis Ende ironische Zwei-
deutigkeit herrschte, ist im Guzmdn de Alfarache aber eine deutliche Zweiteilung,
ja eine scharfe Antithese zwischen dem gottvergessenen Treiben des Picaro und
den prinzipienfesten Kommentaren des reuigen Siinders festzustellen. Diese Spal-
tung ldsst den Roman einerseits vor den Zensurinstanzen als >linientreu« (d. h. auf
der Linie der Gegenreformation liegend) erscheinen; sie sichert ihm andererseits
aber auch noch das Interesse solcher Leser, die lediglich eine gepfefferte Ge-
schichte« aus ihm herauslesen wollten (wozu sie blof die Kommentare zu iiber-
springen brauchten).

Auf Cervantes hatte Mateo Alemdn einen nicht geringen Einfluss. Thm schaute
der Verfasser des Quijote die Technik der Verwendung eingeschobener Geschich-
ten ab. Bei ihm auch konnte er lernen, wie man sich gegeniiber einem Plagiator
verhilt. Denn Aleman wurde ebenso wie Cervantes (nur frither, 1602) Opfer ei-
nes Fortsetzungsschreibers, der sich den Erfolg des ersten Teils zunutze machte,
um dem zweiten Teil des Originalautors zuvorzukommen und ihm das Wasser
abzugraben. Der Plagiator hief§ im Fall des Guzmdn Juan Marti und firmierte
unter dem Pseudonym Mateo Lujan de Sayavedra. Alemdan bestrafte ihn (wie
spater Cervantes den Avellaneda) nicht mittels eines Prozesses (zu jener Zeit gab
es noch kein Copyright), sondern indem er ihn zur Romanperson, zum Mitspieler
seines zweiten Teils machte. Dabei gab er ihn so nachhaltig der Licherlichkeit
preis, dass Lujan de Sayavedra heute nur noch den Spezialisten bekannt ist. - Im
Ubrigen gehért die novela picaresca nicht zu den Gattungen, die im Quijote paro-
diert werden. Das war schon deshalb nicht méglich, weil die Picaresca selbst eine
anti-idealistische Weltsicht hat. Wohl aber gibt es mit Ginés de Pasamonte, dem
Galeerenstrifling des Ersten, alias Maese Pedro, dem Puppenspieler des Zweiten
Teils, eine Person, die dem Guzmdn de Alfarache entsprungen sein konnte, die
selbst schriftstellerische Ambitionen hat (Ginés will einen pikaresken Roman
schreiben und tritt zugleich als Kritiker der Gattung auf) und die zudem Don
Quijote zweimal zum Narren hilt. Dariiber hinaus spielen zwei Novelas ejempla-
res (Rinconete y Cortadillo und El coloquio de los perros) ganz oder teilweise im
Milieu der Picaresca.

Der dritte bekannt gebliebene Schelmenroman entstammt der Feder eines der
»GroRen« des Siglo de Oro: Francisco de Quevedo. Die Historia de la vida del
Buscdn llamado don Pablos, ejemplo de vagamundos y espejo de tacafios (kurz: El
Buscon, 1626) ist ein eigenartiger Text, der zwar noch alle Merkmale der novela
picaresca aufweist und sowohl dem Lazarillo als auch dem Guzmdn Tribut zollt,
der aber dennoch atypisch ist. Die pikareske Handlung ist noch auszumachen,
aber sie ist nicht mehr die Hauptsache. Pablos, der aus Segovia stammt (und
schon deshalb anriichig sein muss, denn die Segovianer galten als Krdmerseelen,
d.h. als Juden), ist ein Neuchrist, der sich weniger durch Diebereien als durch
eine besondere Form der Hochstapelei disqualifiziert. Er erstrebt nicht mehr ein-
fach die materielle Absicherung, sondern den Aufstieg in hohere Kreise, wobei er
klaglich scheitert: Dem Versuch, die gesellschaftlichen Schranken zu tibersprin-
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gen, wird von Don Diego, dem Vertreter der traditionellen Stindegesellschaft, ein
Ende gesetzt, und es ist deutlich zu sehen, dass der Altchrist und Kleinadlige
Quevedo selbst hinter dieser Demaskierung des Parvenu steht; ja es ist zu vermu-
ten, dass der Roman ideologisch den schwindenden Einfluss des alten Adels ge-
gen die aufkommende und schnell des Judaismus verdichtigte Geldmacht der
reichen Handler verteidigt, die sich Adelstitel, Privilegien und Altchristenschaft
kurzerhand kaufen konnten.

Wichtiger, oder besser: auffilliger als die Handlung ist aber die Sprache und die
mit ihr realisierte Deformierung der Weltanschauung. Nicht zu Unrecht wurde
der Buscdn von Leo Spitzer als »exercice de style«, von Maxime Chevalier als
»obra de ingenio« (im Sinne von Gracidns Agudeza y arte de ingenio) bezeichnet,
in dem das konzeptistische Wortspiel an die Stelle der relativ realistischen Be-
schreibungstechnik anderer pikaresker Romane tritt. Formulierungen wie die fol-
gende (es lieffen sich hundert andere anfithren) sind einerseits Rétselaufgaben,
die beim Leser einigen Scharfsinn voraussetzen, und andererseits pessimistisch-
asketische Entlarvungen des Scheincharakters aller weltlichen Ehre, desengario
also im Sinne des spanischen Barock: »300 Cardenales« hitten ihn begleitet, sagt
Pablos iiber seinen (zur Hinrichtung!} aus dem Gefingnis entlassenen Vater, wo-
bei die Doppelbedeutung von span. »cardenal« (erstens »Kardinal«, zweitens rote
Striemen als Folge einer Misshandlung) die Hochstapelei des ehrversessenen Pi-
caro sofort entlarvt, zumal die Kurie damals nur 60 bis 80 Kardinile hatte. Hier
wird auch sichtbar, dass bei Quevedo der Picaro nicht mehr mit dem Autor zu
verwechseln ist, sondern im Gegenteil sprachlich von ihm dominiert und desa-
vouiert wird.

Zu den Eigenheiten dieses Schelmenromans gehért ferner die karikaturistische
Beschreibungstechnik, die sich besonders in dem surrealen, schon an Goyas
Caprichos gemahnenden Portrait des Priesters Cabra niederschlégt, der grotesken
Verkorperung des Geizes; oder Quevedos Vorliebe fiir abstoRende, ja ekelerregen-
de Details aus der Berufspraxis von Pablos’ Onkel, des Henkers von Segovia und
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Exekutors seines (Pablos’) eigenen Vaters. All das gehort zur grofen desengario-
Strategie, die Quevedo im Roman verfolgt und die teilweise Ausfluss des Zeit-
geists, teilweise aber auch des profunden Pessimismus, des Ekels und der Enttdu-
schung Quevedos angesichts der spanischen Dekadenz und des galoppierenden
Verlustes traditioneller Werte ist.

Weitere und spitere Schelmenromane sollen hier nur noch stichwortartig er-
wihnt werden. Dazu gehort z.B. der erst jiingst edierte Guitdn Honofre (1604)
von Gregorio Gonzélez (guitdn ist synonym mit picaro). Bemerkenswert ist fer-
ner der erste Schelmenroman mit weiblicher Hauptperson: La picara Justina
(1605) von Francisco Lépez de Ubeda. Alonso Jerénimo de Salas Barbadillo lief
daraufhin 1612 La hija de Celestina folgen. Von Interesse sind weiterhin die Rela-
ciones de la vida del escudero Marcos de Obregon (1618) von Vicente Espinel, der
auch als Poet und Musiker einen bedeutenden Namen hatte. Sein Picaro stammt
nicht mehr aus dem Lumpenproletariat, sondern aus dem Kleinadel und bezeugt
damit dessen sozialen Abstieg. Einen quasi landeskundlichen Akzent hat auch
Alonso, mozo de muchos amos (1624/26) von Jerénimo de Alcalé Yéfiez, der den
Leser in das Milieu der Segovianer Handwerker und Kaufleute, auch in das der
in Mexiko reich gewordenen Indianos fithrt. Den Schlusspunkt unter die Gattung
in Spanien setzte 1646 das anonym erschienene Vida y hechos de Estebanillo
Gonzdlez.

Dass und warum die Gattung in ihrem Ursprungsland nicht iiber die Mitte des
17. Jh. hinausreichte, ist in den Vorbemerkungen zum Romankapitel bereits eror-
tert worden. Bemerkenswert an der weiteren (auferspanischen) Entwicklung des
pikaresken Romans ist besonders, dass die Tabuisierung des gesellschaftlichen
Aufstiegs nach und nach aufgehoben und dass der picaro (die picara), moralisch
geldutert, in die Gesellschaft integriert wird (Lesages Gil Blas, 1715ff.; Defoes
Moll Flanders, 1722). Es zeigt sich sogar, dass das Konzept des Schelmenromans
vorziiglich geeignet war, dem auch im 18. Jh. noch nicht selbstverstdndlichen
Aufstiegsgedanken als imaginires Vehikel zu dienen. Denn einerseits war die
Sehnsucht nach der Emanzipation aus den Verhiltnissen, in die man geboren
wurde, schon der spanischen Picaresca eingeschrieben, andererseits aber war
gerade die Tatsache, dass der Aufstieg in dieser Gattung als das Nicht-Normale
angelegt war, die Voraussetzung dafiir, ihn gleichsam versuchsweise einmal ge-
schehen zu lassen. - Erst mit der zweiten Halfte des 19. Jh. und zu Beginn des
20. Jh. (Thackerays The Memoirs of Barry Lyndon, Esq., 1856, und Thomas
Manns Felix Krull, erste Fassung 1913) wird der Picaro erneut zum Auflenseiter,
der die nun biirgerlich gewordene Gesellschaft und das zur Norm erhobene indi-
viduelle Erfolgsstreben aus der Distanz eines pikaresken Dandy- und Artisten-
tums ironisiert.

Cervantes

Soviel man iiber den Don Quijote an kommentierendem Wissen angesammelt
hat, so wenig Sicheres weif man {iber das Leben seines Verfassers. Es ist dies ein
Fall, wo der Autor hinter dem Text fast vollstindig verschwunden ist, so wie die
Autoren der Evangelien hinter dem Text der Heiligen Schrift. Unamuno, der die
romantische Verkldrung des Quijote auf Kosten des Verfassers auf die Spitze ge-
trieben hat, ging sogar so weit, dem >unbedeutenden« Cervantes das Recht auf
seinen >genialen< Text abzusprechen, als sei der Quijote dem >Medium« Miguel
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ohne dessen Zutun aus dem Kopf und {iber den Kopf gewachsen. Wie viel an
personlicher Erfahrung im Quijote verarbeitet worden ist, kénnen wir deshalb
nur noch erahnen, aber kaum mehr wirklich ermessen. Ebenso wenig wissen wir
iiber die (jedenfalls nicht besonders gliicklichen) Umstande Bescheid, unter de-
nen sich Cervantes’ ungewdhnliche Intelligenz, sein Humor und seine Offenheit
entwickelt haben.

1547 kam Cervantes als viertes von sechs Geschwistern vermutlich in Alcald de
Henares zur Welt, wo sein angebliches Geburtshaus noch heute zu besichtigen
ist. Sein Vater war >Chirurg, was damals weder mit hohen Einkiinften noch mit
gesellschaftlichem Prestige, noch mit der Notwendigkeit verbunden war, sich be-
sondere Kenntnisse anzueignen. Von Miguels Jugendzeit ist nichts bekannt; sein
Name taucht erstmals in Verbindung mit dem von Lépez de Hoyos auf, bei dem
der 20-Jahrige moglicherweise eine humanistische und vielleicht sogar eine de-
zent erasmistische Ausbildung erfuhr. Fiir beides gibt es Belege in seinem Werk,
dessen Katholizitdt zwar fraglos, zugleich aber auch erstaunlich liberal und auf-
gekldrt ist. Vielleicht hat er die Grundlagen humanistischer Bildung aber auch
erst in Rom erworben, wohin er 1569, 22-jdhrig, fliehen musste, weil er - nicht
zum letzten Mal in seinem Leben - von der Polizei gesucht wurde, in diesem Fall
wegen Korperverletzung. In Rom fand er eine bescheidene Anstellung bei dem
gleichaltrigen Giulio Acquaviva, der im Gegensatz zu Cervantes eine steile Kar-
riere in den letras machte und bald darauf ein blutjunger Kardinal wurde.

Cervantes hingegen wandte sich den armas zu. 1571-1575 diente er als Marine-
soldat und nahm an der beriithmten Seeschlacht von Lepanto teil - dem grofien
Sieg der 'spanischen Flotte iiber die tiirkische -, wobei er sich durch besondere
Tapferkeit auszeichnete und so schwer verletzt wurde, dass seine linke Hand
unbrauchbar blieb (weshalb man Cervantes in patriotischer Vereinseitigung auch
»El manco de Lepanto« nennt). Im Spitsommer 1575, auf der Heimreise nach
Spanien, wurde sein Schiff auf der Hohe von Cadaqués, an der Costa Brava, von
tiirkischen Piraten gekapert (so bedroht war Spaniens Sicherheit damals). Cer-
vantes wurde nach Algier verschleppt, wo man ihn irrtiimlich fiir eine hochge-
stellte Persdnlichkeit hielt, fiir die man ein deftiges Losegeld forderte. Da die Fa-
milie nicht zahlen konnte, schmachtete Cervantes fiinf Jahre lang im Bagno,
unternahm freilich auch vier Ausbruchsversuche. Erst im Herbst 1580 wurde er
durch Spenden der Trinitarierménche, die eine bedeutende Gefangenenhilfsorga-
nisation aufgebaut hatten, und durch Geld der Familie, die sich dafiir hoch ver-
schuldete, freigekauft. Mit 33 Jahren war Cervantes also allenfalls als Haudegen,
nicht aber als Autor bekannt.

Sein erster groferer Text, der Schiferroman La Galatea, erschien 1585. Im Ubri-
gen versuchte Cervantes (im Grunde bis an sein Lebensende) vergebens, unter
dem Schutz eines adligen Gonners in Madrider Literatenkreisen Fuf zu fassen.
Deshalb musste er mit ungeliebten Brotberufen vorliebnehmen, die ihn von 1587
bis 1600 durch ganz Andalusien fiihrten (Hauptwohnsitz war Sevilla). Als Pro-
viantkommissar fiir die spanische Flotte (einer von vielen) kam er 1592 zum
ersten Mal ins Gefangnis (wahrscheinlich unschuldig); als Steuereinnehmer (ein
verhasster Beruf) 1597 abermals, weil eine Bank, der er staatliche Gelder anver-
traut hatte, bankrott machte. Es ist anzunehmen (Cervantes selbst hat dieses
Geriicht lanciert), dass im Sevillaner Gefdngnis der Quijote begonnen wurde.

1603-1605 wohnte Cervantes in Valladolid, wohin Philipp IIl. voriibergehend
den Hof verlegt hatte. Kein Geringerer als Lope de Vega, der Cervantes zeitlebens
nicht griin war, sorgte dafiir, dass der unliebsame Konkurrent bei den Granden
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nicht ankam. Dennoch erschien der Erste Teil des Quijote (1605) und wurde rasch
populdr - vielleicht der einzige Gliicksfall im Leben des Autors. Im gleichen-Jahr
ndmlich landete er abermals im Gefdngnis, diesmal unter einer rasch entkréfteten
Mordanklage. Dass man mit Cervantes wenig Federlesens machte, verdankte er
zu einem guten Teil auch dem lockeren Lebenswandel der Frauen, die zu seinem
Haushalt gehérten, und die als »Las Cervantas« einen denkbar schlechten Ruf
hatten.

1606 kehrt der Hof wieder nach Madrid zuriick, der ewig um Protektion be-
miihte Cervantes erneut in seinem Gefolge. Nur der Graf von Lemos nahm sich
seiner - eher halbherzig - an. Gut ging es Cervantes auch in den letzten Lebens-
jahren jedenfalls nicht. 1613 veréffentlichte er die Novelas ejemplares, 1615 den
Zweiten Teil des Quijote (beide dem Grafen von Lemos gewidmet). Wenn man
seine im Grunde optimistischen und lebensbejahenden Texte liest, konnte man
meinen, ihrem Verfasser habe es an nichts gefehlt. Das Buch, das er selbst am
meisten schatzte, Los trabajos de Persiles y Segismunda, erschien erst 1617, ein
Jahr nach seinem Tod. Cervantes starb, verarmt und seit langerem krank, am 23.
April 1616 in Madrid. Das Kloster, in dem er begraben wurde, liegt - letzte Ironie
des Schicksals - in der (heutigen) Calle Lope de Vega.

Der Quijote gibt sich von vornherein als literaturkritischer Roman zu erkennen,
als Parodie der Ritterromane. Dies tut er nicht nur im Prolog, sondern auch im
Titel: Die Formulierung »El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha« weist
sogleich darauf hin, dass sich das Ritterroman-Geschehen nur noch im Kopf des
Protagonisten abspielt. Tatsdchlich wird das alte Legitimationsproblem der Gat-
tung Roman - ihre Inhalte galten als reine Phantastik, ja Liige - von vornherein
dadurch gelost, dass die Vorstellungskraft bzw. das Ingenium Don Quijotes, das
allein noch die ritterliche Welt imaginierend aufrechterhdlt, mit der spanischen
Alltagsrealitdt der Jahre 1605-1615 konfrontiert wird. In dieser gibt es keine mar-
chenhafte Ferne mehr, sondern nur noch die dérfliche Nahe der Mancha; es gibt
keine Reise mehr nach nirgendwo, vielmehr bewegt man sich innerhalb der
wohlbekannten peninsularen Grenzen und blof bis zum Wendepunkt Barcelona.
Keine Ritter, Giganten, Edelfrdulein und Zauberer treten in dieser Wirklichkeit
auf, sondern Gewerbetreibende, Reisende, Bauern, Hidalgos, Beamte, leichte
Maidchen, Nachbarn, Strafenrduber, Matrosen, Schankwirte, Stréflinge, Pilger, ja
sogar die soeben vom spanischen Staatsgebiet vertriebenen Morisken - allerdings
auch ein echtes Grandenpaar, die Herzoge, die aber nicht weniger ndrrisch sind
als Don Quijote selbst.

Dieser freilich - und das ist fiir das Verstdndnis des Romans von Kapitaler Be-
deutung - war nicht immer verriickt (loco). Er heift eigentlich auch nicht Don
Quijote, sondern Alonso Quijano und hat den (von Freunden und Nachbarn ver-
liehenen) Beinamen el Buenos, was darauf hinweist, dass er von Natur aus gitig
und verniinftig ist. Erst mit fast fiinfzig Jahren (damals ein hohes Alter) wird er
durch die iibermaRige Lektiire von Ritterromanen geistesgestort, aber auch das
nur voriibergehend. Jetzt erst bildet er sich in seiner locura ein, zum fahrenden
Ritter berufen zu sein und die Welt im Alleingang in Ordnung bringen, ja erlésen
zu miissen. Erst jetzt vernebelt sich ihm der Blick fiir die (véllig unritterliche)
Realitdt, macht er Windmiihlen zu Riesen und Schafherden zu Heerscharen, deu-
tet also die Welt zur Ritterromankulisse um und nennt sich selbst Don Quijote,
macht seinen Klepper zu Rocinante (was wortlich »friither war es ein Ross« heifst)
und seine Dame (die eigentlich Aldonza Lorenzo heifit und Béurin ist) zu Dulci-
nea del Toboso. - Am Ende des Zweiten Teils jedoch kommt Don Quijote wieder
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zu sich, wird wieder verniinftig und stirbt als Alonso Quijano el Bueno, der er im
Grunde nie aufhérte zu sein. Denn dessen natiirliche Giite lie sich auch wah-
rend der locura-Phase nie verleugnen; und wenn Don Quijotes Phantasie einmal
nicht von Ritterroman-Vorstellungen in Anspruch genommen war, blieb sein Na-
turell auch weiterhin zu erstaunlichen Vernunftleistungen und Auferungen
menschlicher Gréfie fahig, was sich einerseits in seinen Reden iiber das Goldene
Zeitalter und tiber Waffen und Wissenschaften und andererseits in seinem durch
paternalistische Zuneigung bestimmten Verhaltnis zu Sancho Panza zeigt.

Es war sicher der gliicklichste Einfall des Cervantes, dem hochfliegenden Herrn
Don Quijote (der in Wirklichkeit nur ein verarmter Hidalgo war) mit Sancho
Panza einen erdverbundenen Schildknappen an die Seite zu stellen. Gewiss gab
es den (an sich adligen) Escudero auch schon im Ritterroman; aber dort war er
bestenfalls eine Nebenfigur ohne Eigengewicht. Im Roman des Cervantes hinge-
gen wird er - jetzt als Plebejer - zur zweiten Hauptperson, die sprachlich genau-
so prasent ist wie Don Quijote selbst und die bis ans Ende der gemeinsamen
Reise der standige Gesprdchspartner und Gegenredner des Protagonisten bleibt.
Dadurch erhdlt der Roman des Cervantes iiberhaupt erst jene dialogische und
dialektische Dynamik, die ihn iiber die Jahrhunderte hinweg lebendig erhalten
hat. Die Wortwechsel zwischen Herrn und Diener machen dem Leser dariiber
hinaus begreiflich, dass die »Wirklichkeit« nicht fiir alle Menschen und unter allen
Umstdnden gleich aussieht, sondern je nach dem Standpunkt oder der Per-
spektive, unter der man sie betrachtet, zwei oder sogar mehr Seiten haben kann.
Dabei erweist sich weder die Weltsicht Don Quijotes noch die Sancho Panzas als
rrichtig¢, sondern als von je verschiedenen Interessen bestimmt. Es ist Sache des
Erzdhlers, den Leser zur kritischen Wachheit anzuhalten und ihn durch gelegent-
liche auktoriale Eingriffe auf das empirisch Erfahr- und Sichtbare hinzuweisen,
auf das Cervantes in weit héherem Maf vertraute als etwa Calderén.

Der deutlich erkenntniskritische Charakter des cervantinischen Romans ist
aber nicht das Produkt einer bewussten intellektuellen Anstrengung, sondern
resultiert, gleichsam von selbst, aus den unterschiedlichen »Anlagen« der antipo-
dischen Hauptpersonen: Don Quijote ist grof und diirr, Sancho Panza klein und
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dick; der eine denkt idealisch, der andere materialistisch; der eine redet gewdahlt,
ja prezids; der andere volkstiimlich und in sprichwdértlichen Redensarten;. Don
Quijote ist zwar verriickt, aber auch intelligent; Sancho Panza zwar bauern-
schlau, aber auch beschrdnkt und leicht zu beeinflussen. Fast kénnte man San-
cho die Negation Don Quijotes nennen. Denn wahrend alle anderen Personen des
Romans nur ein Abenteuer lang auftreten und dann wieder verschwinden, bleibt
Sancho Panza, gleichsam als der institutionalisierte Einspruch >von untens, stan-
dig an Don Quijotes Seite. Trotz dieser Gegensitzlichkeit werden die sozial und
charakterlich so ungleichen Weggefdhrten mit der Zeit zu wirklichen Freunden,
und sie bewdhren ihre Freundschaft, ja ihre Solidaritét, gegen ihre jeweils hochs-
te Illusion: Don Quijote gebietet, als Dulcinea durch Sanchos Auspeitschung an-
geblich entzaubert werden kann, Einhalt, weil er das Leben des Schildknappen
und Familienvaters im entscheidenden Augenblick iiber seine Ritterchimdre stellt;
und Sancho Panza, als er die langersehnte Insel von der Herzogin nur unter der
Bedingung bekommen soll, dass er seinen Herrn verldsst, ist seinerseits zum
Verzicht bereit.

Durch die Freundschaft zwischen Don Quijote und Sancho Panza bekommt der
Roman von vornherein einen versdhnlichen (iibrigens auch einen sozialutopi-
schen) Charakter, weil Don Quijote in Sancho die Wirklichkeit, so wie sie ist,
auch noch in den Momenten der hichsten locura anerkennt, weshalb auch das
Ende des Romans, an dem der narrische Ritter wieder zu sich kommt, alles ande-
re als ein tragisches Scheitern ist (wie es der romantischen Quijote-Deutung er-
schien).

Der trostliche Sinn des Ganzen wird auch durch die spezielle Kompositions-
weise verdeutlicht, dank derer der Zweite Teil des Romans mehr als eine blofie
Fortsetzung des Ersten ist. Vielmehr wird im Zweiten Teil die Bekanntheit des
Ersten (und die des Avellaneda-Plagiats) im Text selbst vorausgesetzt, sodass Don
Quijote und Sancho Panza schon als Berithmtheiten erwartet werden und alle
Welt sich auf sie einstellen kann. Schon am Anfang des Zweiten Teils beginnt
auch die Rezeption des Romans, weil die handelnden Personen selbst kritische
Urteile {iber den Ersten Teil referieren. Der Zweite Teil ist aber nicht nur ein Me-
taroman im Verhdltnis zum Ersten; er ist zugleich dessen kritische Umkehrung:
Waihrend im Ersten Teil alle Initiative von Don Quijote ausging und die anderen
nur darauf reagieren konnten, ist das Verhéltnis im Zweiten Teil entgegengesetzt;
jetzt geht die Initiative von den >bescheidwissenden« anderen aus und Don Qui-
jote ist derjenige, der zum Spielball ihrer Launen wird. Wenn der Erste Teil eine
Parodie der Ritterromane war, ist der Zweite Teil eine Parodie des Ersten. Gut
sichtbar wird das schon an der »Verzauberung« Dulcineas durch Sancho Panza,
der inzwischen gelernt hat, wie Don Quijote zu >phantasieren, wiahrend Don
Quijote, wie einst Sancho, statt der drei von Sancho vorgegaukelten Prinzessin-
nen nur die drei tatsdchlich vorhandenen Bduerinnen auf drei Eseln sieht. Auch
die zentrale Episode im Zweiten Teil, Don Quijotes Aufenthalt bei den Herzogen,
ist blof eine gigantische burla, in der sich die anderen auf Kosten Don Quijotes
amiisieren. Diese Umkehrung der Initiative hat aber zugleich einen moralischen
Sinn: Im Zweiten Teil wird Don Quijote exemplarisch (durch Verlachen) abge-

straft dafir, dass er im Ersten die Welt nach seiner Vorstellung verbessern wollte,
‘was, wie man weif}, ohnehin stindig schiefging. Stets blieb die Welt nach dem
. Eingreifen des Weltverbesserers und »Erlgsers¢ in schlechterem Zustand zuriick
" als sie es vor seinem Auftreten war. In der Tat ist im spanischen 17. Jh. die Vor-

stellung, dass der Mensch von sich aus die Welt dndern oder gar erldsen kdnne,
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noch eine schwere Siinde, die nicht ungestraft bleiben kann, denn nachbessern:

zu wollen, was Gott geschaffen (und gut geschaffen) hat, ist pure Anmafiung und
Grofenwahn. Der desengario - die tiefe persénliche Enttauschung -, der mit Don
Quijotes Desavouierung und mit der Final-Niederlage gegen den Spiegelritter ali-
as Sansén Carrasco verbunden ist, und der schlieflich zu Don Quijotes Tod in
»melancolias y desabrimentos« fiihrt, ist deshalb auch nicht als Katastrophe zu
verstehen. Vielmehr ist er eine angemessene Siihne und bietet die Chance, in sich
zu gehen und wieder zur Vernunft zu kommen, wie es - mit Gottes Hilfe - dann
ja auch tatsdchlich geschieht (und wie es durch den zunehmenden Realitdtssinn
Don Quijotes im Zweiten Teil auch aus der Handlung selbst heraus vorbereitet
wird).

Bestétigt wird die moralische Dimension des Romans durch die Eingeschobe-
nen Geschichten, die lange Zeit als unzugehdrig betrachtet wurden, die in Wahr-
heit aber, wie novelas ejemplares, die sie oft tatsdchlich sind, der Haupthandlung
eine zusdtzliche Tiefendimension verschaffen, indem sie deren Problematik wie
in einem Brennspiegel zusammenfassen, ja 6fter liberhaupt erst wirklich zuspit-
zen. Am schonsten ist das an der Novelle »El curioso impertinente« (eigentl.: »Der
unzuldssig Neugierige«) zu exemplifizieren, die auf den ersten Blick ohne jeden
Zusammenhang mit der Haupthandlung zu sein scheint. Erst bei genauerem Hin-
sehen zeigt sich, dass Cervantes, anders als seine Vorginger, seine Einschiibe z.T.
sorgfiltig auf die Haupthandlung hin komponiert hat. Diese wurde bereits im 23.
Kapitel des Ersten Teils durch die (noch halb mit ihr verwobene) Geschichte um
Cardenio und Luscinda, Dorotea und Fernando unterbrochen. Die Dorotea-Ge-
schichte wird dann ihrerseits durch die Novelle vom Curioso Impertinente sistiert,
sodass der »Curioso impertinente«, der auf einer ganz anderen Fiktionsebene
spielt (diese Geschichte wird vom Pfarrer vorgelesen), eine Eingeschobene Ge-
schichte »zweiten Grades« wird. Aber auch die Lektiire des »Curioso impertinente«
wird unterbrochen, und zwar durch Don Quijotes Kampf mit den Weinschldu-
chen, sodass die Haupthandlung ihrerseits voriibergehend zum Einschub, also
zur Episode, wird. Erst dann wird der »Curioso impertinente« wieder aufgenom-
men und zu Ende gefiihrt, dann die Dorotea-Geschichte, samt der Erzahlung des
Cautivo und des Richters, und erst im Kapitel 44 wird die Haupthandlung wieder
alleinherrschend. Wie man sieht, verhalten sich Haupthandlung und eingescho-
bene Geschichten reziprok bzw. gleichberechtigt zueinander, weil jede Erzdhl-
ebene im Verhdltnis zu anderen sowohl iiber- als auch untergeordnet sein kann.

Thematisch wird im »Curioso impertinente« wie in der Hauptgeschichte ein
Fall von locura behandelt. Anselmo will untersuchen (ist neugierig), ob die Tu-
gend seiner Frau Camila wirklich so zweifelsfrei ist, wie es den Anschein hat.
Deshalb beauftragt er seinen Freund Lotario, Camila mit allen zu Gebote stehen-
den Mitteln zu versuchen, denn er ist so verriickt anzunehmen (und er empfindet
seine Experimentierlust selbst als abwegig, als locura), dass nur die feuererprobte
Idealtugend wahre Tugend genannt werden kann. Natiirlich geht das unange-
brachte Experiment schief: Camila versagt, aber nicht aus mangelnder Verzicht-
bereitschaft, sondern wegen der chimdarischen, die menschliche Wirklichkeit voll-
kommen verfehlenden Bedingungen, die ihr Anselmo auferlegt hat (Lotario wird
zur Verfiihrung gezwungen, ja erpresst; Camilas Widerstand wird mutwillig un-
terminiert, ihre Hilferufe bleiben unbeantwortet). Als Moral der Geschichte wird
Anselmo, als sei es ein Zwischenruf auch fiir die Haupthandlung, vorgehalten:
»Wer das Unmdgliche will, dem geschieht Recht, wenn ihm das Mégliche versagt
bleibt.« Auch Don Quijote bleibt das Mdgliche versagt, weil er das Unmdgliche
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anstrebt. Und auch in seiner Welt ist die bestehende Realitdt noch nicht deshalb
schlecht, weil sie anders ist als der angestrebte Idealzustand. Sie ist, im Gegenteil,
eigentlich >ganz in Ordnung« und »versagt« erst dann, wenn man sie mit weltfrem-
den Forderungen konfrontiert. Wahrend aber die Konsequenzen des unange-
brachten Verhaltens in der kleinen Welt der Novelle, die nur aus drei Personen
besteht, katastrophal sind (alle verlieren Ehre und Leben), hat das ebenso unan-
gebrachte, aber wesentlich harmlosere Handeln Don Quijotes in der epischen
Weite der Haupthandlung eher komische Folgen. Haupthandlung und Eingescho-
bene Geschichten verhalten sich also wie die heitere und wie die tragische Stili-
sierung eines und desselben Sachverhalts, ja in der Eingeschobenen Geschichte
wird iiberhaupt erst als ernsthaftes Problem auf den Punkt gebracht, was in der
Haupthandlung leicht als »Spaf3« unterschétzt wird.

Nicht alle Eingeschobenen Geschichten sind derart akkurat mit der Haupt-
handlung vernetzt. In jedem Fall aber bieten sie mehr als blofle »Abwechslungs,
vielmehr immer »Vertiefung« von in der Haupthandlung angeschlagenen Themen:
Die Geschichte vom Cautivo korrespondiert mit Don Quijotes ernst zu nehmen-
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der Rede iiber Waffen und Wissenschaften und schafft zugleich einen Kontrast
zwischen den Gefahren des echten Soldatenlebens auf der einen und Don Quijo-
tes ndrrischer Rittertiimelei auf der anderen Seite; die Marcela-Griséstomo-Episo-
de (in der Cervantes, wie iibrigens auch in den echten Novelas ejemplares, fiir die
Rechte der Frau eintritt), korrespondiert mit der Rede iiber das Goldene Zeitalter
und mit Don Quijotes ndrrischer, fiir Maritornes aber gleichwohl beldstigender
Verliebtheit. Selbst im Zweiten Teil, wo die Episoden weniger aufféllig sind, be-
stehen Zusammenhdnge. Auch die Geschichte vom katalanischen Strafienrauber
Roque Guinart weist Parallelen zur Haupthandlung auf: So wie Roque, gleichsam
e contrario, zu bedenken gibt, Recht und Vernunft seien so unverzichtbar, dass
selbst die Wegelagerei Regularien brauche, so singt die Haupthandlung, ebenfalls
aus der Verneinung, namlich iiber die locura Don Quijotes, eigentlich das Lob der
einfachen Menschlichkeit und der Giite Alonso Quijanos.

Im Ubrigen kann man den Roman des Cervantes nur als aufergewdhnlich
trickreich bezeichnen. In der Tat ist die Meisterschaft, mit der Cervantes all das
bereits ins Spiel bringt, was der heutigen Literardsthetik teuer ist — Autoreflexivi-
tdt, Intertextualitat, Dialogizitdt, ironisch gebrochene Beglaubigungsstrategien,
komplexe Erzahltechniken —, schier unglaublich. Ob Cervantes sich all dessen
bewusst war, oder ob es ihm gleichsam beildufig unterlief und ob es eben deshalb
so unangestrengt und befreiend wirkt, ist schwer zu entscheiden. Es steht aber
aufler Frage, dass Cervantes eine poetologische Absicht verfolgte: Das Vorwort
des Ersten Teils, das Autodafé gegen die Ritterbiicher, die fast wortlichen Zitate
aus der aristotelischen Poetik am Anfang des Zweiten Teils bezeugen das. Den-
noch ist er mit seinem Roman de facto weit iiber das hinausgegangen, was da-
mals poetologisch iiblich und denkbar war.

Ein paar Andeutungen miissen geniigen: Wahrend es vor Cervantes ganz
selbstverstdandlich war, einen Roman historia zu nennen, den Fiktionscharakter
also zu verschleiern, geht Cervantes den umgekehrten Weg. Er begibt sich in die
Offensive und tritt dem konservativen Liigengeschichten-Vorbehalt just dadurch
entgegen, dass er den Fiktionscharakter seiner Geschichte plakativ offenbart. Ge-
wiss hdatte er das nicht ohne die Autoritdt von Alonso Lépez Pinciano wagen
konnen, der 1596 mit seiner Filosofia antigua poética eine erste Aufwertung >ehr-
barer« Unterhaltungsliteratur eingeleitet hatte. Trotzdem hat die Unbekiimmert-
heit, mit der sich Cervantes der alten Beglaubigungsfesseln entledigt (die ja vor
allem Bedenkentrdger-Fesseln der offiziellen Kirche waren), auch heute noch
nichts von ihrem entwaffnenden Charme verloren. Denn auch hier bleibt Cervan-
tes seinem Vorsatz treu: Er bietet zwar eine Beglaubigungsstrategie auf, aber eben
nur noch in ironisch-parodistischer Form. Im achten Kapitel des Ersten Teils z.B.,
als Don Quijote und der Biskayer gerade mit erhobenen Waffen kampfbereit ein-
ander gegeniiberstehen, geht dem Erzadhler angeblich die Quelle bzw. die >histo-
rische« Vorlage aus, sodass voriibergehend nicht mehr von Don Quijote, sondern
von der Suche nach einer Fortsetzung seiner Taten die Rede ist. Schliefllich findet
der Erzdhler auf einem Markt in Toledo das Manuskript eines arabischen Histo-
riographen namens Cide Hamete Benengeli, das er von einem Morisken ins Spa-
nische {ibersetzen lasst und das »zufdllige just an der Stelle beginnt bzw. weiter-
macht, wo der Film vorher abgerissen war, bei den erhobenen Schwertern
namlich. Damit wird einerseits unmissverstandlich auf die demiurgische Macht
des wahren Autors verwiesen, der alles nach seinem Belieben verschwinden las-
sen und wieder neu erfinden kann. Andererseits wird aber auch ironisch von
dessen Verantwortung abgelenkt und die Authentizitdt der historia in Zweifel
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gezogen, stammt sie doch von einem Mauren (d. h. von einem Ungldubigen und
eben deshalb der »Wahrheit« nicht Teilhaftigen) und wurde zudem von einem
Morisken iibersetzt, iiber dessen Zuverlissigkeit (schlieflich ist er ein Glaubens-
wechsler) sich der Leser ebenfalls keine Illusionen machen darf. Tatsichlich er-
fahrt man, dass der Moriske nach eigenem Gutdiinken ganze Passagen uniiber-
setzt ldsst. Damit hat Cervantes mit einem Schlag die historia desavouiert und
zugleich doch auch Raum fiir seine eigene Erzdhlerwillkiir geschaffen, die mit
dem genialen Trick, Don Quijote im Zweiten Teil als die »bekannte Romanfigur«
sozusagen leibhaft auftreten zu lassen, dieser ihre eigene Wirklichkeit verschafft.
Cervantes selbst ist auf dhnliche Weise in seinem Roman >wirklich« prasent: nicht
nur als Verfasser des Ersten Teils, der im Zweiten auch als Plagiatsgeschadigter
Erwédhnung findet, sondern auch als Nebenfigur in der Erzdhlung des Cautivo,
der in algerischer Gefangenschaft »un tal de Saavedra« (Cervantes’ zweiter Nach-
name) kennengelernt hat, oder als Verfasser der Galatea in des Pfarrers berithm-
tem Autodafé. So ist Cervantes Autor des Don Quijote und Romanfigur in einem;
Erfinder und Opfer des liigenhaften Benengeli; Kopist einer unvollkommen iiber-
setzten historia und Schopfer einer grofangelegten Fiktion, die zu Recht als der
erste selbstgewisse Roman der Neuzeit gilt, weil in ihr nicht nur die Geschichte
eines problematischen Protagonisten, der kein >Held« mehr ist, erzdhlt, sondern
zugleich auch {iiber das Geschift des Erzdhlens selbst und iiber das Wesen der
Fiktionalitdt aufs Vergniiglichste rdsoniert oder besser: erzahlerisch-beildufig re-
flektiert wird.

Die 1613 erschienenen, z.T. schon friiher verfassten Exemplarischen Novellen
(zwolf an der Zahl) sind von der spiteren Kritik wesentlich zurtickhaltender
aufgenommen worden als der Quijote; zu ihrer Zeit erfreuten sie sich allerdings
keiner geringeren Wertschatzung. Nun sind gewiss nicht mehr alle Novellen fiir
den Leser unserer Tage ein reines Lesevergniigen; mehrere von ihnen stehen aber
der grofien italienischen Novellentradition (von Boccaccio bis Bandello) in nichts
nach, und bei einigen ist auch heute noch der aufferordentliche Rang unschwer
zu erkennen.

Es lohnt sich, zunéchst einen Blick auf den Prolog zu werfen, in dem Cervantes
mit einer eigenartigen Mischung aus Selbstsicherheit, Originalitdtsbewusstsein,
Zensurriicksicht und Liebedienerei aufwartet. Auf der einen Seite steht die selbst-
gewisse Portraitskizze, die er von sich zeichnet, der Stolz auf sein Werk und der
berechtigte Anspruch, er sei der erste gewesen, der in kastilischer Sprache von
ihm selbst erfundene Originalnovellen geschrieben habe, die auferdem formal so
unterschiedlich seien, dass jeder Geschmack auf seine Kosten komme. In der Tat
ist von der byzantinischen Erzdhlung (»El amante liberal«) iiber die Hahnreige-
schichte (»El celoso extremefio«), die Zigeunernovelle (»La gitanilla) und den
fait divers (»La fuerza de la sangre«) bis zur pikaresken Erzihlung (»Rinconete y
Cortadillo«) und zum lukianischen Dialog (»El coloquio de los perros«) eine grofe
Spannweite erzihlerischer Paradigmata aufgeboten, wie es im Ubrigen der Novel-
lentradition entspricht. Auf der anderen Seite wird aber (offensichtlich mit Blick
auf Boccaccio, mit dem Cervantes wetteifert) immer wieder betont, seine Novel-
len seien moralisch einwandfrei, von christlichem Geist erfiillt und verschafften
dem Leser eine »niitzliche« Unterhaltung. Dariiber hinaus wird, wie damals iib-
lich, die Protektion eines méchtigen Gonners, hier des Conde de Lemos, be-
schworen.

Diese umsichtige Riickversicherungstechnik war angesichts des Zensurdrucks,
der im Siglo de Oro herrschte, durchaus angebracht. Die staatlichen und kirchli-
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chen Druckerlaubnisse (aprobaciones), die vor der Veréffentlichung einzuholen
und dem gedruckten Text beizugeben waren, zeigen in der Tat, dass mit Argus-
augen iiber die >Linientreue« der Literatur gewacht wurde; erst wenn diese aus-
driicklich bestitigt war, konnte ein Buch verkauft werden. So stellen also aproba-
ciones und Prolog zusammen einen Novellenrahmen dar, an dem abzulesen ist,
welche Zwange im nachtridentinischen Spanien geherrscht haben. Dennoch ist
auch bei Cervantes (wie bei Boccaccio) zu beobachten, dass die eigentlichen
Novellen Spielrdume schaffen, in denen diese Zwinge voriibergehend etwas ab-
gemildert werden. So wie die Brigata bei Boccaccio gegen die Bedrohung der Pest
anerzdhlte, so der cervantinische Erzdhler gegen die strengen Auflagen der von
der Inquisition kontrollierten Moral. Deshalb wirken die Novelas ejemplares (wie
schon der Quijote) ausgesprochen liberal im Vergleich zu dem, was eigentlich die
Norm war, ohne dass man sagen konnte, die Normen wiirden in den Geschichten
nicht respektiert.

Schon die erste Novelle des Korpus, »La gitanilla«, zeigt, wie die cervantini-
schen Spielrdume aussehen. Erzahlt wird hier von einem vermeintlichen Zigeu-
nermddchen (Preciosa), in das sich ein Kavalier so verliebt, dass er nicht nur am
Zigeunerleben teilnimmt, sondern auch seinen gesellschaftlichen Rang ange-
sichts der bezaubernden Personlichkeit Preciosas aufs Spiel setzt. In dieser Novel-
le werden gleich mehrere >Selbstverstandlichkeiten« in Frage gestellt. Zum einen
sind die - schon damals verachteten - Zigeuner mit Sympathie dargestellt. Zum
anderen verblassen die Standesprdrogativen angesichts des ungebundenen und
doch zivilisatorisch geordneten Lebens, das die Zigeuner, allen voran Preciosa,
flihren. Vor allem aber erstaunt die Selbstsicherheit, mit der die sonst so gegin-
gelte junge Frau auftritt, und das Verantwortungsbewusstsein, mit dem sie selbst
iiber ihr Leben bestimmt. Es scheint, als ob das Zigeunermilieu den utopischen
Freiraum schaffe, in dem die Frau vdllig gleichberechtigt wird und in dem Mann
und Frau voriibergehend ihr Verhéltnis autonom und in gegenseitiger Achtung
gestaiten konnen. Aber natiirlich sind solche Freiheiten nur unter der Bedingung
moglich, dass am Schluss dann doch wieder alles »in Ordnung« kommt: Preciosa
ist in Wahrheit ein Méadchen von Stand, das dem Kavalier ebenbiirtig ist; ihre
»Reinheit¢ hat sie sich trotz der Ausnahmesituation, in der sie lebte, bewahrt; die
beiden heiraten, selbstverstandlich mit Zustimmung der Eltern.

Wie weit aber Cervantes mit dieser Zigeunergeschichte schon gegangen ist,
zeigt ein kurzer Blick auf Mérimées beriihmte Replik in der Novelle Carmen
(1846), deren Personenkonstellation dhnlich ist. Hier aber - mitten im biirgerli-
chen Zeitalter und angesichts drohender sozialer Revolutionen - erscheint die
Freiheit von vornherein als etwas Suspektes, die Ordnung Zersetzendes, und die
selbstbewusste Zigeunerin als ebenso verfiihrerische wie gefahrliche femme fa-
tale, die den biirgerlichen Mann wie selbstverstandlich ins Ungliick stiirzt.

Bei aller formalen Vielfalt der Novelas ejemplares gibt es auch Merkmale, die
sie verbinden. Eines der auffdlligsten ist die fiir Cervantes typische Technik der
Verfremdung. In »La gitanilla« bestand sie in der Anniherung ans >fremde« Zigeu-
nermilieu. Im »Coloquio de los perros« wirkt die Einnahme der Hundeperspektive
(kynisch) verfremdend. In anderen Geschichten, in »Rinconete y Cortadillo«
etwa, liegt das Element der Verfremdung in der paradoxalen Umkehrung des Er-
warteten: Rinconete und Cortadillo, zwei Gaunerlehrlinge, begeben sich nach
Sevilla, der Hauptstadt der spanischen Picaresca, um dort schnell und ungehin-
dert Beute zu machen. Abgesehen davon, dass uns Cervantes die pikareske Welt
hier mit den Augen zweier Novizen neu entdecken ldsst (wahrend sie uns in der
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eigentlichen novela picaresca immer aus der Perspektive eines schon Abgebriih-
ten prasentiert wird), machen die beiden Protagonisten (und wir mit ihnen) eine
vollig unerwartete Erfahrung: Anstatt die freie Wildbahn vorzufinden, wo jeder
auf sich selbst gestellt ist, sieht man sich dem wohlorganisierten Syndikat des
Sefior Monipodio gegeniiber, das seine eigenen Gesetze, sein eigenes Verteilungs-
system, seine eigene Fiirsorge hat und in das man {iberhaupt erst eintreten kann,
wenn man eine Reihe von Eignungspriifungen bestanden hat. Dabei haben die
beiden vor allem zu lernen, »(que) el hurtar no es oficio libre« (frei iibersetzt:
dass auch das Stehlen seine Ordnung haben muss). Damit nimmt die Novelle von
»Rinconete y Cortadillo« eine ganz dhnliche Position ein, wie die Roque Guinart-
Episode im Quijote, deren Moral ja auch auf eine gleichsam paradoxale Anprei-
sung von Recht und Ordnung durch die Rechtsbrecher selbst hinauslief. - Bemer-
kenswert ist also, dass Cervantes just dort, wo er eine konservative Moral vertritt,
Normenbrecher zu deren Illustrierung heranzieht, womit er zugleich zur Tolerie-
rung, ja Anerkennung derjenigen beitragt, die vom Normensystem eigentlich aus-
gegrenzt wurden.

Was die Thematik der Novelas ejemplares anbetrifft, steht ein Motiv deutlich im
Vordergrund: das Thema der Liebe; einerseits das der Liebesbewahrung, anderer-
seits aber auch speziell das der Leidenschaft bzw. der Triebe und wie und ob die
Leidenschaften von der Vernunft und der von ihr vertretenen Moral unter Kon-

trolle zu halten sind. Es ist dies im Ubrigen nicht nur ein Thema der cervantini-*

schen Novelle, sondern eines der groflen Themen der Zeit, das in allen europai-
schen Literaturen und auch jenseits der Erzahlgattungen (besonders in Drama
und Aphoristik) vielfach erortert und durchgespielt wurde. Die cervantinische
Position zeichnet sich durch eine freundliche Skepsis aus, die im 17. Jh. selten
war, die sich zwar iiber die Schwéche und Widerspriichlichkeit der menschlichen
Natur keine Illusionen macht, die aber trotzdem darauf vertraut, dass der daraus
entstehende Schaden mit Gottes und anderer Menschen Hilfe zu begrenzen ist.
Zwei Geschichten aus dem Novellenkorpus beschéftigen sich besonders ein-
dringlich mit dieser Problematik: »La fuerza de la sangre«, dessen Problematik —
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kann eine Vergewaltigung verziehen werden? - in Kleists Marguise von O. weiter-
entwickelt wurde; und die Geschichte vom »Celoso extremefio«, die fiir viele
Beobachter die schonste cervantinische Novelle iiberhaupt ist. Die Rede ist hier
von einem reich gewordenen Indiano, einem im Alter aus abenteuerlichen Siid-
amerika-Unternehmungen zuriickgekehrten Handelsmann, der es sich in den
Kopf gesetzt hat, eine sehr junge Frau zu heiraten, sie hinter den Mauern eines
ausgekliigelten »Hochsicherheitstraktesc den Verfithrungen der Welt zu entziehen
und sie fiir sich allein zur Verfiigung zu halten. Wir haben es hier also mit einer
dhnlich extremen Versuchsanordnung zu tun wie im »Curioso impertinente«, und
ahnlich wie dort erweist sich, dass die menschliche Natur einer Zerreif}probe
nicht standhalt, aber auch, dass die Unterdriickung der Leidenschaften und Sinne
diese nur umso empfanglicher fiir ihre Reizung macht: Gerade weil das Sicher-
heitssystem des Alten so perfekt zu sein scheint, reizt es einen Jungen, es aufzu-
knacken. Und weil dieser kliiger ist als der alte Zerberus, stellt er just die unbe-
friedigten Bediirfnisse des Wachpersonals in Rechnung, das er nach und nach
ausschaltet, indem er die jeweiligen Schwichen, aber auch die Freiheitssehn-
sucht der selbst Miteingesperrten geschickt ausnutzt. SchlieRlich gelangt er bis
zum Allerheiligsten, ins Zimmer der jungen Frau ndmlich, mit der er »schlift,
allerdings (das ist die ultima ratio des iberischen Tugendsystems) ohne dass es
»zum Letzten< kommt. Dennoch ist damit der Tatbestand des Ehebruchs erfiillt,
und der Mann wdre, jedenfalls nach calderonianischer Vorstellung, ohne weiteres
zur tédlichen Ehrenrache berechtigt. Bei Cervantes aber kommt es zu einer Wen-
dung ins Uniibliche. Der Ehemann sieht seine locura ein, begreift, dass er eine
schwere Verfehlung begangen hat, indem er die junge Frau ihrer Freiheit beraub-
te und sie gegen die Natur in eine ungliickliche Ehe zwang - und verzeiht. Im
Kontext des ehrbesessenen Siglo de Oro, in dem die honra iiber alles ging, ist das
eine - im Sinne der Definition Goethes - wahrhaft unerhérte Begebenheit.

Das Theater im Siglo de Oro

Das spanische Theater des Siglo de Oro zeichnet sich im europdischen Vergleich
durch einen kaum fassbaren Reichtum aus. Nicht weniger als 10000 (Ch. Au-
brun) oder gar 30000 (Graf Schack) Theaterstiicke sollen im Verlauf des 16. und
17. Jh. verfasst und aufgefiihrt worden sein: autos sacramentales, comedias, en-
tremeses, fiestas palaciegas. Allein Lope de Vega will 1500 Stiicke geschrieben
haben. Gewiss sind diese Zahlen mit Vorsicht zu handhaben. Vieles ist nie ge-
druckt worden und vieles wohl auch fiir immer verlorengegangen. Doch sind al-
lein unter Lopes Namen rund 450 Theaterstiicke iiberliefert und mit Sicherheit
von ihm verfasst worden - eine eindrucksvolle Zahl, vergleicht man sie mit den
etwa 40 Stiicken eines Shakespeare oder den kaum ein Dutzend Stiicken eines
Schiller. Diese Fiille ist um so erstaunlicher, als sich in Spanien bis zum Ende des
Mittelalters zwar eine Theaterpraxis und die Existenz von Theatertexten mit gu-
ten Griinden vermuten, aber kaum nachweisen lassen. Im Folgenden gilt es, die
Theaterkultur des Siglo de Oro von ihren Anfingen bis ins 18. Jh. hinein nachzu-
zeichnen und dabei stets im Auge zu behalten, dass »Theaterkultur« entschieden
mehr meint als das Vorhandensein von Texten, denn die Texte waren stets zur
Auffiihrung bestimmt. Dazu aber bedurfte es einer professionell verwalteten
»Theaterwelt«. Es wurden Ortlichkeiten (Theater, Biihnen) mit technischen Ein-
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richtungen benotigt, ausgebildete Schauspieler und Schauspielerinnen, eine um-
fassende Organisation des Schauspielbetriebs und ein zahlungsfahiges Publikum.
Auch gilt es nicht zu vergessen, »Theatermachen« hiefs im Siglo de Oro in: erster
Linie, ein vielfach nicht unbedeutendes wirtschaftliches Unternehmen zu betrei-
ben, das seinen Gewinn mit der Ware »Unterhaltung« erzielte, die es einem kei-
neswegs einfach zufriedenzustellenden Publikum zu verkaufen galt. So ist-dieses
- nicht homogene - Publikum fiir alle an der Theaterkultur des Siglo de Oro Be-
teiligten das letzte Maf aller Dinge.

Der kiinstlerische und wirtschaftliche »Theaterbetrieb« des Siglo de Oro hat
sich im Lauf des 16. Jh. recht zielstrebig, wenn auch nicht ohne gelegentliche
Irrwege, entfaltet. Seine Entwicklung ist im Wesentlichen in den letzten beiden
Jahrzehnten des 16. Jh. abgeschlossen. Fiir Bithnen und Texte sind die entschei-
denden Formen und Formeln gefunden, die dann im 17. Jh. den Rahmen fiir das
Unterhaltungsgewerbe »Theater« bilden. Den immensen Bedarf an stets neuen
Texten versuchte eine Vielzahl von Autoren abzudecken, die aber keineswegs
immer erfolgreich waren noch gut bezahlt wurden. Im Gegenteil, die Gestalt des
begeisterten, doch hungernden Theaterautors gehért selbst zu den Figuren des
komischen Theaters der Zeit.

Die Fiille der Autoren wird von der modernen Kritik um die beiden bedeu-
tendsten und erfolgreichsten Theaterschriftsteller des Siglo de Oro in zwei »Schu-
len« zusammengefasst: Lope de Vega und seine Schule fiir die erste Halfte, Cal-
derén de la Barca und seine Schule fiir die zweite Halfte des 17. Jh., wobei
allerdings die Grenzen der Chronologie und der Zuordnungen im konkreten Fall
flieend sind. Calderdn selbst etwa hat seine ersten Stiicke bereits zu Beginn der
20er Jahre geschrieben. Bevor jetzt die Entwicklung des Theaters des Siglo de Oro
in ihren Grundlinien dargestellt wird, scheint eine grundsétzliche Bemerkung
vonndten: Wir sind gut liber die Theatertexte, und zumindest relativ gut tiber die
Auffiihrungstechniken und -bedingungen im 17. Jh. informiert. Fiir das 16. Jh. ist
diese Information fiir beide Bereiche aufgrund fehlender Dokumente erheblich
liickenhafter, insbesondere hinsichtlich der Auffiihrungspraxis, sodass gerade fiir
diesen theatergeschichtlichen Bereich so manche Aussage eher spekulativ blei-
ben muss.

Die Herausbildung des Theaters im 16. Jahrhundert

Das ausgehende Mittelalter kannte in Spanien zwei Frithformen der Theaterpra-
xis. Zum einen eine religiése Praxis, in der im kirchlichen Raum an den grofien
Festtagen (Weihnachten, Ostern, spiter auch am Fronleichnamsfest) die jeweili-
gen biblischen Texte wohl von den Geistlichen selbst in ein kurzes szenisches
Spiel umgesetzt wurden. Das Auto de los Reyes Magos (um 1250) ist das einzige
erhaltene, sehr frithe Beispiel fiir die bei diesen Auffiihrungen verwandten Texte.
Eine zweite friilhe Form findet sich im weltlichen Bereich in den prunkvollen
Festen an den Hofen des Adels, deren Umziige, Tdnze und Maskenspiele (mo-
mos) theatralische Elemente enthalten. Wie das Beispiel von Gémez Manrique
zeigt, konnte hier etwa die Geburt eines Infanten Anlass zu einem szenisch vor-
getragenen Gelegenheitstext werden.

Aus diesen Typen einer frithen Theaterpraxis sollten sich die beiden Hauptfor-
men des Theaters im Siglo de Oro entwickeln: das auto sacramental als religitses
Theater, das an Fronleichnam (Corpus Christi) auf einer carro-Biihne aufgefiihrt
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wurde, sowie die comedia mit den verschiedenen Subgattungen des teatro menor
(loa, entremés, baile, mojiganga), die (fast) ganzjdhrig auf einer corral-Biihne
aufgefiihrt wurden. Ein entscheidender Schritt in dieser langen Entwicklung voll-
zog sich um 1500, zur Zeit der Reyes Catdlicos, im Werk einer Gruppe von Auto-
ren, die zundchst noch »bei Hof« im Dienst von Mizenen in Spanien, Portugal
und Italien tadtig waren und in deren Werk sich die beiden Formen des Theaters,
die religidse und die profane, allmahlich auseinanderentwickelten. Es sind dies
Juan del Encina, Gil Vicente und Bartolomé de Torres Naharro.

Das Werk Juan del Encinas, der - wie nach ihm Lope de Rueda - bisweilen als
»Vater des spanischen Theaters« apostrophiert wird, setzt noch ganz als »héfi-
sches Gelegenheitstheater« ein, dessen Auffiihrungsort zundchst die Geméacher
seines Mdzens, des Herzogs von Alba, sind. In recht statischen Dialogen thema-
tisieren seine frithen dramatischen Eklogen (églogas, auch als autos oder repre-
sentaciones bezeichnet) im Riickgriff auf die Bibel (weihnachtliche Hirtenszene)
und die Bukolik Vergils den Gegensatz zwischen den Vertretern des Adels und
den als Tdlpel dargestellten Hirten, die zum Gegenstand des Geldchters des hofi-
schen Publikums werden. Dies zeigt bereits sein erstes Stiick, die Egloga represen-
tada en la noche de la Natividad (1492, 180 Verse). Die darin auftretenden Hirten
sind Vorformen des pastor bobo und der Dienergestalt des gracioso, die zum un-
abdingbaren Figurenbestand der Comedia werden sollten. Auch der kiinstliche,
pseudo-realistische Dialekt, den diese Gestalten haufig sprechen, das sogenannte
sayagués, wird bereits bei Encina verwandt (»jDios salve acd, buena gente! /
Asmo, soncas, acd estoy, / que a ver a nuestrama voy ... O la visera me miente /
o es ella sin dudanca. / jMiafe! Trdyole un presente / poquillo y de buenamien-
te«). In spdteren, dramatisch komplexeren und langeren Stiicken, die aber den-
noch nur wenige Personen auftreten lassen, wie in der Egloga de Fileno, Zambar-
do y Cardonio (aufgefiihrt 1496), wird die Welt der Hirten mit den Gemeinplétzen
der spathofischen Liebe verbunden, wie sie zur gleichen Zeit die novela senti-
mental behandelt. Hier klagt Fileno vor seinen Freunden {iber seine unerwiderte
Liebe zu Céfira; anschliefend begeht er Selbstmord. Diesen Freitod betrachten
seine Freunde, wie die Lerianos in der Cdrcel de amor, als geheiligten Opfertod.

Auch die Stiicke von Gil Vicente, der am spanisch-portugiesischen Hof in Lis-
sabon arbeitete und seine Werke in den beiden Sprachen verfasste, spielen zu-
ndchst in der aus hofischer Sicht »nach untenc stilisierten Welt der Hirten und in
der Idealwelt der Ritterromane. Don Duardos (verfasst 1522), behandelt eine Epi-
sode aus dem Primaledn: Dem als Gartner verkleideten Prinzen Don Duardos
gelingt es, allen scheinbaren Standesunterschieden zum Trotz, Flérida, die Toch-
ter des Kaisers von Konstantinopel, zu heiraten. Doch Vicente hat nicht nur die-
ses Unterhaltungstheater geschaffen. Wie das breite Panorama der zeitgendssi-
schen Gesellschaft in den drei Autos das barcas (Spiele von den Barken) zeigt, hat
er das Theater auch als Medium mafivoller gesellschaftlicher und religioser Kritik
und als-ein literarisch durchaus anspruchsvolles Genus verstanden. Die Verwen-
dung von Gedichten in den Theatertexten bei Encina und Vicente weist im Ubri-
gen auf die Polymetrie der Comedia voraus.

Den wichtigsten Beitrag zur spateren Theatertheorie und -praxis im Siglo de
Oro hat in dieser Friihphase der spanischen Theatergeschichte Torres Naharro
geleistet. Nach einem (vermuteten) Studium in Salamanca, Dienst als Soldat,
Gefangenschaft in Algier und Priesterweihe trat er in Rom in den Dienst von
Kardinal Giulio de’ Medici, des zukiinftigen Papstes Clemens VII., und des 1510
exkommunizierten spanischen Kardinals Bernardo de Carvajal. In diesem weltof-
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Komddie als »einfalls-
reiches Kunstwerk«

fenen, geistig anspruchsvollen Milieu wurden zwischen 1508 und 1516 fiinf sei-
ner acht Theaterstiicke (sowie ein noch ganz in der Tradition Encinas stehender
frither Didlogo del Nacimiento) verfasst und aufgefiihrt: Serafina, Trophea, Jacin-
ta, Calamita und Aquilana. Aus nicht bekannten Griinden wechselte Torres
Naharro dann in den Dienst des Grafen von Pescara in Neapel, wo er - auch dies
ein bedeutsames Zeichen fiir eine neue Wiirde des Theaters - seine Stiicke 1517
unter dem antikisierenden Titel Propalladia (Erstlinge der Pallas Athene) im
Druck erscheinen lief?. In der Tat sieht er sein Theater nicht mehr in der Linie der
spanischen spatmittelalterlichen Theaterpraxis, sondern in der von der italieni-
schen Renaissance wiederbelebten Tradition der Antike, insbesondere der Komd-
dien von Plautus und Terenz. An den Anfang der Propalladia hat Torres Naharro
einen Prohemio gestellt, der in all seiner Kiirze die erste spanische (und wahs-
scheinlich auch européische) Theatertheorie der Neuzeit darstelit. Von Cicero
und Horaz ausgehend (die Poetik des Aristoteles war trotz der lateinischen Aus-
gabe von Venedig 1481 noch weitgehend unbekannt) definiert er Komddie als »un
artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos por personas
disputados«. Diese Komddie ist in fiinf Akte gegliedert, die Torres erstmals mit
dem Begriff jornadas bezeichnet, der sich im 17. Jh. auch fiir die comedia nueva
durchsetzen sollte. Diese Comedia wird allerdings nur noch drei Akte enthalten;
kein Geringerer als Cervantes hat sich gerithmt, diese Vereinfachung in den 80er
Jahren des 16. Jh. vorgenommen zu haben.

Die Definition der Komodie als »einfallsreiches Kunstwerk« ist insofern zu-
kunftstrachtig, als sie auf die dominierende Rolle vorausweist, die in der Comedia
die komplexe, spannende Handlung gegeniiber der eher vernachldssigten Ausge-
staltung der Charaktere einnimmt. Dennoch hebt Torres mit dem Begriff des »de-
coro« hervor, dass die Personen der Komddie, die er auf sechs bis zwdlf be-
schrankt sehen will, alle die jeweils ihrem Stand zukommende Sprache verwenden
sollen.

Die Komddie selbst unterscheidet Torres in zwei Untergruppen: die comedia a
noticia und die comedia a fantasia. Die erstere soll ihre Handlung und ihr Am-
biente aus dem tatsachlichen Leben, der »realidad de verdad« entnehmen, wie
dies in seiner Soldatesca und der Tinellaria, zwei Werken aus dem zeitgendssi-
schen Soldatenmilieu und der Welt des Kiichenpersonals, geschieht. Die zweite
Untergruppe handelt von »cosa fantdstica o fingida, d.h. erfundenen Dingen, die
aber den Rahmen der Wahrscheinlichkeit (»color de verdad«) nicht iiberschreiten
diirfen. Hierzu z&dhlt Torres den Rest seiner Stiicke, darunter auch die Himenea,
benannt nach dem griechischen Gott der Eheschliefung. Diese »erfundene Ge-
schichte« zeigt bereits Ziige der comedia de capa y espada und des Ehrendramas.
Der junge Adlige Himeneo ist in Febea verliebt und méchte ihr ein Stindchen
bringen. Doch ihr um die Familienehre besorgter Bruder versucht dies zu verhin-
dern. Als Febea dem Verliebten ein Rendezvous gewdhrt, werden sie von ihrem
Bruder iiberrascht; Himeneo kann seinen Attacken nur im letzten Moment entge-
hen. Auch ein zweiter Anndherungsversuch endet fast tragisch: Nur mit Miihe
gelingt es Febea, ihren Bruder, der sie erneut mit Himeneo ertappt hat und sie
nun wegen seiner verletzten Ehre tdten will, von seinem Vorhaben abzubringen
und dazu zu bewegen, ihr die Heirat mit dem Geliebten zu gestatten.

Neben dieser typischen Liebeshandlung und Ehrproblematik weisen auch an-
dere Elemente auf die Comedia voraus. So wiederholt sich das ganze Geschehen
der »Herrenhandlung« auf der Dienerebene, wo es gleichfalls zu einer Hochzeit
kommt. Auch nimmt der Diener Boreas bereits deutlich Ziige des gracioso voraus.
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Dennoch ware es falsch, hier allzu viele Parallelen sehen zu wollen. Die bei Torres
iibliche Prasentation der Komddie durch einen von Terenz und Plautus {ibernom-
menen »Introito«, der Anlass zu allerlei sexuellen Grobheiten bot, kann mit der
loa, die jede Comedia einleitet, nicht gleichgesetzt werden. Auch ist Febea noch
weit davon entfernt, den selbstzerstdrerischen Ehrbegriff Lopes oder Calderéns
einfach hinzunehmen; sie tritt als selbstbewusste Frau auf, die ihr Recht betont,
sich den Ehemann selbst auswéhlen zu diirfen. Welche Unterschiede zwischen
diesen, dem kosmopolitischen Ambiente der italienischen Renaissance verpflich-
teten, in vieler Hinsicht durchaus kritischen Stiicken und den fast ein Jahrhundert
spater verfassten, weitgehend systemkonformen Comedias des spanischen Ba-
rocks bestehen, mag auch die Tatsache unterstreichen, dass der Index von Toledo
aus dem Jahre 1559 viele dieser friihen Theaterstiicke verbot. Zwar sind die Griin-
de dafiir im Einzelnen unklar, sie zeigen jedoch, dass Staat und Kirche das beson-
ders offentlichkeitswirksame Theater genau zu kontrollieren begannen. Die Auto-
ren wurden dadurch zweifelsohne zur Selbstzensur veranlasst. Kritische Ansatze,
die bei Vicente oder Torres noch deutlich spiirbar sind, wurden zugunsten der fiir
die Comedia bezeichnenden »gezdhmten Unterhaltung« aufgegeben.

Neben diesem weltlichen Theater wurde in Spanien auch das religitse Theater
weitergepflegt. Der Cddice de autos viejos, der nicht weniger als 96 zwischen 1550
und 1590 verfasste Stiicke enthdlt, belegt dies fiir die zweite Jahrhunderthalfte
eindrucksvoll. Was die erste Jahrhunderthdlfte angeht, so sind viele der einst mit
Sicherheit vorhanden gewesenen Texte verlorengegangen, handelte es sich doch,
anders als bei Torres, um reine Gebrauchstexte ohne grofiere literarische Ansprii-
che, die fiir eine einmalige Auffiihrung bestimmt waren. Wie die Stiicke von
Herndn Lopez de Yanguas, Sebastidn de Orozco oder Diego Sdnchez de Badajoz
zeigen, wurden die Stoffe dieses religiosen Theaters hdufig dem Alten und dem
Neuen Testament entnommen. Als einpragsames didaktisches Mittel verwenden
die Autoren in ihren noch rudimentéren Autos sacramentales bereits allegorische
Figuren (»Vernunft«, »Willensfreiheit«). Anhand von Badajoz’ Farsa de santa Su-
sana ldsst sich tiberdies belegen, dass diese - hier hdufig als farsas [religiosas]
bezeichneten Autos sacramentales — bereits auf Vorformen der carro-Biihne in-
szeniert wurden.

Auf dem Weg zur Professionalisierung des Theaters

Um die Mitte des 16. Jh. volizog sich eine tiefgreifende Kommerzialisierung, Pro-
fessionalisierung und Popularisierung des spanischen Theaters. Sie erfolgte zu-
ndchst in der 6konomisch und geistig aufgeschlossenen Peripherie des Landes, in
Sevilla und Valencia; Kastilien und Madrid wurden erst in den 70er Jahren einbe-
zogen. Grundlegend dabei war, dass das Theater sich aus dem beschridnkten
Rahmen der héfischen Kultur und des adligen Mazenatentums sowie der kirchli-
chen Festtage l6ste und in den aufblithenden Stidten, in denen eine Nachfrage
nach Freizeitvergniigen entstanden war, zu einem allgegenwartigen Unterhal-
tungsgewerbe wurde. Es bildeten sich professionelle Schauspieltruppen, und es
entstanden die ersten festen Theater. Die Truppen benétigten ein umfangreiche-
res Stiickerepertoire, um dem damals noch zahlenméfig beschrankten Publikum
stets Neues bieten zu koénnen. Diese Entwicklung vollzog sich in einer fiir Spa-
nien einzigartigen Symbiose mit bestimmten religiosen Institutionen, den Laien-
bruderschaften, in deren Handen das stiadtische Hospiz- und Hospitalwesen lag.

Friihes religiéses Theater

Symbiose von Theater,
religiésen Institutionen
und stédtischer Verwaltung
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Improvisiertes Theater
beim Einzug des Prinzen
von Wales in Madrid 1623,
wie es bereits Lope de
Rueda bespielt haben
diirfte (Detail eines zeit-
gendssischen Stichs)

Diese cofradias hatten vielfach als Laienschauspieler auch die Auffiihrung des
religiosen Theaters, darunter die der Autos sacramentales, iibernommen. Die
wachsende Komplexitit der Stiicke veranlasste sie seit den 60er Jahren, diese
Auffithrungen professionellen Schauspieltruppen anzuvertrauen, zumal Prunk
und Perfektion der Darbietung mitbestimmend fiir das Sozialprestige der unter-
einander wetteifernden cofradias war. Thre Verbindung zum Theater hatte da-
riiber hinaus noch eine wichtige finanzielle Komponente. Die Theatertruppen
verfiigten nur {iber improvisierte Bilhnen auf Markten und Pldtzen. Den cofradias
gelang es jedoch in der Folge, ihnen feste Spielorte anzubieten, indem sie von den
Stadtverwaltungen (die das Theaterwesen minutids regelten) das Privileg erhiel-
ten, den Truppen die Innenhéfe (patios, corrales) ihrer Gebidude als »Theater« zu
vermieten und entsprechend einzurichten. Die Miete wurde dann zur Finanzie-
rung des Krankenwesens verwandt. Selbst wenn die Biihnen nicht mehr rdumlich
mit den Hospitdlern verbunden waren (wie dies fiir die beiden ersten Madrider
Theater, den Corral de la Cruz, 1579, und den Corral del Principe, 1582, der Fall
war), musste doch weiterhin im ganzen Siglo de Oro ein Anteil der Eintrittsgelder
an die cofradias und das Krankenwesen abgefiihrt werden. Diese Einbindung war
aber auch fiir das Theaterwesen von Vorteil, verhinderte sie doch (von kurzfristi-
gen Ausnahmen abgesehen), dass sich die von theologischer Seite immer wieder
erhobenen Forderungen nach einem genereilen Verbot des Theaters als einem Ort
der Siinde tatsichlich durchzusetzen vermochten.
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Der bedeutendste Reprdsentant dieses »Theaters vor Lope« (»teatro prelo-
pesco«) ist der Sevillaner Lope de Rueda, der lange Jahre mit seiner Truppe als
Schauspieler' und Stiickeschreiber von Stadt zu Stadt zog. Cervantes hat den
»gran Lope de Rueda« als den eigentlichen Schopfer der spanischen Comedia
verehrt; er hat ihn in seiner Jugend selbst noch spielen sehen und ihn stets sei-
nem Intimfeind Lope de Vega vorgezogen, dessen Theater ihm zu blofRem Spek-
takel herabgesunken zu sein schien. Im Vorwort zu seinen Ocho comedias y ocho
entremeses (1613) beschreibt Cervantes die schlichten Umstinde, unter denen
Lope de Rueda seine noch ganz aus der Kraft des poetischen Worts und der
Schauspielkunst lebenden Stiicke auffiihrte. Das improvisierte Theater bestand
aus »cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba
del suelo cuatro palmos; [...] El adorno del teatro era una manta vieja, tirada con
dos cordeles de una parte a otra, que hacia lo que llaman vestuario, detras de la
cual estaban los musicos, cantando sin guitarra algtin romance antiguo.« Bedenkt
man, dass einem Moliére das kirchliche Begrabnis verweigert werden sollte, so
verdeutlicht die Tatsache, dass Rueda in der Hauptkirche Cérdobas beigesetzt
wurde, das hohe soziale Ansehen, das das Schauspielwesen in Spanien grund-
satzlich genoss. Welchen Beschwerlichkeiten sich andererseits die weniger be-
deutenden ambulanten Truppen (compariias de la legua) ausgesetzt sahen, zeigt
- wenn auch in satirischer Romanform - der Vigje entretenido (1603) von Agustin
de Rojas.

Von den Komddien, die Rueda verfasst hat, sind nur sechs erhalten, die Juan
Timoneda 1567 in iiberarbeiteter Form ver6ffentlicht hat. Sie erschliefen die ita-
lienische Literatur als neuen Stoffbereich des spanischen Theaters: Die Comedia
llamada de los engafiados, ein Stiick in Prosa, folgt der anonymen italienischen
Komddie Gl'ingannati (1531), und die komplexe Handlung der Eufemia basiert
auf Boccaccios Decamerone (11, 9). Als Erster hat Rueda auch die Gestalt der fiir
die zeitgenossischen Zuschauer besonders erotisch wirkenden »mujer vestida de
hombre« verwandt. Sein wichtigster Beitrag zur spanischen Theatergeschichte
sind jedoch die in die Komddien eingeschobenen pasos. Diese kurzen, witzig
burlesken Stiicke, hdufig mit derber, erotischer Sprache, sind im niederen Volk
angesiedelt, unter t6lpelhaften Bauern, prahlerischen Soldaten, pfiffigen Studen-
ten, radebrechenden Schwarzen, naiven und raffinierten Frauen sowie Gaunern
jeder Art, deren Agieren noch beim einfachsten Zuschauer Geldchter und Scha-
denfreude erweckt: So der térichte Ehemann in Cornudo y contento, den seine
Frau mit einem Studenten betriigt, oder das streitende Ehepaar in Las aceitunas,
das seine Tochter verpriigelt, weil es sich iiber den Preis jener Oliven nicht eini-
gen kann, die es vielleicht einmal in dreifig Jahren ernten wird. Fuend auf der
mittelalterlichen Farcentradition, aber auch in Anlehnung an die italienische com-
media dell’arte hat Lope de Rueda mit seinen pasos jene Hauptgattung des teatro
menor geschaffen, die sich in literarisch anspruchsvoller Form als Entremés bei
Cervantes (La cueva de Salamanca, El retablo de las maravillas) und selbst bei
Calderdn findet, der sich nicht scheut, in seinem Dragoncillo das ernsthafte Eh-
rendrama zu parodieren. Im 17. Jh. wurde die trotz ihrer Attraktivitit anspruchs-
lose Gattung als willkommenes Versatzstiick ohne erkennbaren Zusammenhang

mit der Haupthandiung und als Pausenfiiller zwischen die erste und zweite jor-

nada der Comedia, ja selbst bei Auffiihrungen von Autos sacramentales einge-
schoben. Der unbestrittene Meister des Entremés war Luis Quifiones de Benaven-
te, der die - bei Cervantes in La eleccidn de los alcaldes de Daganzo erstmals
skizzierte - Figur des Juan Rana zur véllig ins Groteske stilisierten komischen

Lope de Rueda und das
steatro prelopescon

Gestalt des Juan Rana,
dargestellt von dem
Schaupieler Cosme Pérez
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Erste Ausgabe der entre-
meses und pasos von
Lope de Rueda (1567)

Figur schlechthin gemacht hat: Dick, bauernschlau, feige, gefrdfiig, Hahnrei und
unterm Pantoffel stehend, 16ste sie, von dem hervorragenden Schauspieler Cosme
Pérez gespielt, mit ihrer Parodie der Werte und Gestalten der Comedia bei allen
Publikumsschichten wahre »Orgien des Geldchters« (E. Asensio) aus. Nichts wird
in den Entremeses geschont, nicht die Beh&rden (alcaldes) und nicht die Ordens-
leute, selbst das Thema der Homosexualitit wird nicht vermieden (Jerénimo de
Cdncer, Los Putos). Aber aufer bei Cervantes, der dem Theater wie der Literatur
iberhaupt mehr als eine blofie Rolle der Unterhaltung zuschreibt, dient all dies
nirgends zu ernsthafter Kritik. Es 16st sich in folgenloses Geldchter auf.

Lope de Rueda hat bereits die italienische Literatur als Quelle des spanischen
Theaters erschlossen und damit den Weg fiir viele Comedias des 17. Jh. erdffnet,
die in ihren Stoffen auf die reiche italienische Novellistik zuriickgreifen sollten.
Aber auch das italienische Theater selbst hat auf das spanische Theater in der
entscheidenden Phase seiner Auspragung in der zweiten Halfte des 16. Jh. tiefge-
hend eingewirkt. Die italienische Theaterpraxis war in Spanien gut bekannt. Sei
es durch Theaterbesuche von Spaniern in Italien, zu denen auch der zukiinftige
Philipp II. gehorte, der jedoch personlich dem Theater ablehnend gegeniiber-
stand, sei es durch die Aktivitdten italienischer Truppen, die seit 1548 in Spanien
spielten und erst gegen Ende des Jahrhunderts endgiiltig von spanischen wieder
verdrangt wurden. Es war ein italienischer Schauspieler, Ganassa, der 1579 das
konigliche Privileg erhielt, dass Theaterstiicke nicht nur an Sonn- und Feiertagen,
sondern auch an zwei (seit 1580 dann an allen) Werktagen aufgefiihrt werden
durften - eine immer wieder heftig umstrittene Entscheidung, forderte sie doch,
nach Sicht ihrer Gegner, den viel beklagten Miiffiggang und das wirtschaftliche
Desinteresse in dem immer tiefer in Krisen versinkenden Spanien.

Die Prdsenz des italienischen Theaters in Spanien, auch die der beliebten com-
media dell’arte, hat eine Reihe von Ziigen mitbestimmt, die fiir die comedia nue-
va, wie Lope seine Theaterformel in Abgrenzung vom »alten Theater« Lope de
Ruedas nannte, grote Bedeutung gewannen: die Mischung von Ernstem und Ko-
mischem, der Verzicht auf die Einheit des Ortes und der Zeit (den die Dramatisie-
rung von Novellenstoffen mit sich brachte) und das Entstehen des Personen- und

Typeninventars der Comedia, die deutlich im Gefolge der verschiedenen Masken:

der commedia dell’arte stehen: Die einen entstammen der Welt des Adels, wie der
stets riutige galdn (der Liebhaber), die schéne dama, der stets mehr oder minder
komische Alte (barbas); die anderen entstammen der Welt des niederen Volkes:
der triebhafte, dngstliche und wortreiche gracioso als der standige Begleiter seines
Herrn, die sonstigen Dienergestalten (criados und criadas) und schlieflich die
Reprasentanten der Autoritét, der Vater und der Konig, wobei das fast vollstandi-
ge Fehlen des Typus der Mutter anzumerken ist, an deren Stelle die Anstandsda-
me (dueria) oder die Kupplerin (alcahueta) tritt. Von volkstiimlichen italienischen
Vorbildern beeinflusst ist sicherlich das einfache Handlungsschema der Comedia,
deren Intrige sich stets zum Guten, in einer Heirat, 16st. Die Aufnahme rhetorisch
geformter Passagen, die als »gesprochene Arien« in Text und Auffiihrung erschei-
nen, geht eher auf die gleichfalls italienische commedia erudita zuriick.

Lope de Rueda ist jedoch keineswegs der einzige erwdhnenswerte Vertreter des
teatro prelopesco. In Valencia etwa setzte es der in allen literarischen Genera
auferordentlich riihrige Juan Timoneda nicht nur als Herausgeber der Stiicke
Ruedas, sondern auch in eigenen dramatischen Werken fort, die comedias, entre-
meses (die er farsas nennt) und autos sacramentales enthalten. Unter Letzteren
ist das von Lukas 15, 4-7 und von Matthdus 12, 11 inspirierte Spiel vom verlore-
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nen Schaf (La oveja perdida) ein gutes Beispiel fiir das frithe, von Calderéns
Perfektion jedoch noch weit entfernte, Fronleichnamsspiel. Schlieflich sei Juan
de la Cueva erwihnt, dessen Theaterschaffen sich nicht nur zeitlich mit dem
Lope de Vegas iiberschneidet. Er war der erste Autor, der den Romancero und die
mittelalterlichen Chroniken fiir seine Theaterstiicke heranzog (Los siete infantes
de Lara) und neben dem Gebrauch antiker Stoffe (so in seiner Tragedia de la
muerte de Virginia) die Verwendung der spanisch-nationalen Stoffe als Neuerung
in seinem Exemplar poético o arte poética espariola (1606) gerechtfertigt hat.

Das Theater der Antike und die Theaterkultur in Valencia

Neben der bisher skizzierten, eher volkstiimlichen Theaterpraxis ist von huma-
nistischer Seite im 16. Jh. auch versucht worden, an das Theater der Antike an-
zukniipfen. Dies geschah bei Herndn Pérez de Oliva, Simén Abril und Juan de
Mal Lara zundchst in der Form von Ubersetzungen. Bereits in der ersten Jahrhun-
derthdlfte {ibertrugen sie Theaterstiicke von Euripides, Sophokles, Plautus und
Terenz, jedoch ohne den Sprung aus der Gelehrtenstube auf die zeitgendssische,
fiir ihre Auffilhrung nicht geeignete Biihne zu schaffen.

Zu dem Versuch einer Symbiose zwischen dem anspruchsvollen antiken Thea-
ter und der vorrangig auf Unterhaltung ausgerichteten spanischen Theaterpraxis
kam es in der zweiten Jahrhunderthalfte. In Valencia, wo sich ein reiches Thea-
terleben entwickelt hatte und zwei corrales, die Casa de la Olivera und die Casa
dei Santets, funktionierten, unternahmen es eine Reihe von Autoren - Fray Jerd-
nimo Bermidez, Andrés Rey de Artieda, Cristébal de Virués, Francisco Tarrega,
Gaspar Aguilar - ein anspruchsvolles Literaturtheater und eine spanische Tragd-
die zu schaffen. In seiner Nise lastimosa und Nise laureada, die den Inés de
Castro-Stoff behandelt, hat Bermidez sogar den antiken Chor wiederzubeleben
versucht. Doch scheiterten alle diese »Tragodien«, da sie unter dem Einfluss
Senecas weniger das Tragische als die Elemente des Schauerspektakels hervorho-
ben und statt »Mitleid und Furcht« blutriinstigen Schrecken auf der Biihne ver-
breiteten. Dennoch waren die Bemiihungen um eine Literarisierung und Nobili-
tierung des Theaters durch die Valencianer Theaterautoren und -praktiker nicht
umsonst. Indem sie sich auf heimische Traditionen, auf italienische Einfliisse und
humanistische Vorbilder beriefen, schufen sie in den 80er Jahren ein Theater, das
bereits viele Elemente der Comedia nueva enthielt. Als Lope de Vega 1588 wegen
Liebeshdndeln und iibler Nachrede in Form von Spottgedichten aus Madrid ver-
bannt wurde und im Alter von 26 Jahren als nicht mehr ganz unerfahrener, je-
doch noch allem Neuen gegeniiber offener Autor nach Valencia kam, machte er
sich sehr rasch mit der dortigen Theaterpraxis vertraut. Lope war der Schriftstel-
ler, der der Comedia nueva bislang gefehlt hatte, um sie in ganz Spanien zur er-
folgreichen und bald einzigen Theaterformel zu machen, die dann selbst vom
religiosen Theater, dem Auto sacramental, iibernommen wurde. Innerhalb Kkiir-
zester Zeit erlangte Lope die »monarquia cémica« in Spanien, wie es Cervantes
voll Bewunderung, aber auch mit deutlicher Kritik formuliert hat. Noch wahrend
seiner Verbannung in Valencia schickte Lope seine Stiicke durch reitende Boten
zur Auffiihrung nach Madrid.

Ansdtze zu einem teatro clasicista gab es auch auferhalb von Valencia. Der
Aragonese Lupercio Leonardo de Argensola etwa verfasste in der Nachfolge
Senecas drei Tragddien, Filis, Alejandr und Isabela. In einem beriihmten Ge-

Juan de la Cueva

Bemiihungen um eine
spanische Tragodie
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sprach iiber das Theater zwischen Don Quijote und dem Kanonikus (I, 48) lobt
Cervantes diese Werke als vorbildlich und setzt sie von den »disparates«, dem
»Unsinng, der Comedia nueva ab. Gleiches Lob lisst er dort auch einem seiner
eigenen Theaterstiicke, dem Cerco de Numancia, zuteil werden, dessen Massen-
szenen Parallelen zu Aischylos’ Persern aufzeigen. Thema der Numancia ist der
heldenhafte Widerstand, den die Bewohner der gleichnamigen Stadt - der erste
»kollektive Held« im spanischen Theater - einst den rémischen Eroberern entge-

gengebracht haben, und ihr gemeinsamer Selbstmord, als der Widerstand aus-’

sichtslos wird.

Die Numancia stellt wahrscheinlich die einzige wirkliche Tragddie im Theater
des Siglo de Oro dar. In einer breiten Handlung mit iiber 50 Personen, darunter
den allegorischen Figuren Espafia, Duero, Guerra, Hambre, Fama, will sie den
Spaniern eine Deutung ihrer Geschichte und der Probleme ihrer Gegenwart ge-
ben. Indem Cervantes hier Krieg und Grausambkeit ablehnt, spricht er dem Thea-
ter das Recht zu, politisch Stellung zu beziehen. Das Stiick gehort zur ersten
Phase des dramatischen Schaffens von Cervantes zwischen 1581 und 1587, wah-
rend der er 20 bis 30 Theaterstiicke verfasst haben will, von denen jedoch neben
der Numancia nur zwei weitere - Los tratos de Argel (Das Leben in Algier) und
die erst jiingst entdeckte Conquista de Jerusalén - erhalten sind. Obwohl Cervan-
tes angibt, seine friihen Theaterstiicke seien tatsdchlich aufgefiihrt worden,
scheint dies kaum mdglich. Denn das bendtigte Personal ging weit {iber die Zahl
der Schauspieler einer damaligen Truppe hinaus.

Cervantes hat sich in einer zweiten Schaffensphase nach 1600 noch einmal mit
dem Theater befasst. Das Ergebnis sind jene, wie er im Titel trotzig feststellt,
Neuen, nie aufgefiihrten acht Komddien und Zwischenspiele Ocho comedias y
ocho entremeses nuevos, nunca representados), die er 1615 vertffentlichte, nach-
dem alle Versuche, die Stiicke aufzufiihren, am Widerstand der ganz auf Lopes
Comedia nueva fixierten Schauspieltruppen gescheitert waren. Denn weder seine
Comedias, wie der Rufidn dichoso, eine comedia de santos, noch seine Entreme-
ses, wie der Retablo de las maravillas, in dem er die kollektive Dummbeit und
den Wahn der limpieza de sangre kritisiert, geben sich mit der variierenden Wie-
derholung der erfolgreichen Formeln und Rezepte zufrieden. Es handelt sich viel-
mehr um formal experimentierende und inhaltlich anspruchsvolle Theaterstiicke
- ein Umstand, der auch erkldrt, warum Cervantes nur eine relativ geringe Zahl
von Theaterstiicken verfasst und publiziert hat. Insgesamt vermochten sich die
Stiicke von Cervantes keinen Platz auf der zeitgendssischen Biihne zu erobern;
sie blieben ohne Einfluss auf die Entwicklung des spanischen Theaters. Dies gilt
im Ubrigen fiir das teatro clasicista insgesamt, dem Cervantes mit seinen nationa-
len Stoffen und seiner freien Handhabung der Regeln freilich nicht ganzlich zu-
zurechnen ist. Das teatro clasicista stellt in der spanischen Theatergeschichte le-
diglich eine interessante Parenthese in den Jahren von 1550 bis 1600 dar (Ch.
Aubrun).

Theater und Bithne im Siglo de Oro

Wie die verschiedenen Textgattungen des Theaters hat sich auch das Theater als
Ort der Auffithrung und der Rezeption der inszenierten Texte durch die Zuschau-
er im Laufe des 15. Jh. zu einer gleichsam normativen Form entwickelt, die sich
in ihren Grundgegebenheiten bis zur Mitte des 18. Jh. kaum noch verdnderte.
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Erst zu diesem Zeitpunkt fand im sogenannten »Neoklassizismus« der Bruch mit
den Texten und den Auffilhrungsformen des »barocken Theaters« des Siglo de
Oro statt. Das Siglo de Oro hat drei Theater- und Biihnenformen gekannt: In den
Stddten gab es die fest eingerichtete corral-Biihne, die prinzipiell jedem zahlen-
den Zuschauer zugédnglich war. Die Palastbiihne (teatro palaciego) dagegen blieb
grundsdtzlich dem hoéfischen Publikum vorbehalten. Daneben gab es die trans-
portable carro-Biihne, die im Rahmen religioser Feiern und der mit ihnen verbun-
denen Prozessionen Verwendung fand. Dienten die beiden ersten Biihnenformen
dazu, Comedias, d.h. weltliche Theaterstiicke aufzufiihren (bei der Palastbiihne
kommen die aufwendigen fiestas mitologicas und die opernhafte zarzuela hinzu},
so war die dritte Biihnenform ausschliefllich der Darstellung des religisen Thea-
ters, den Autos sacramentales vorbehalten.

Die corral-Biihne

Die corral-Biihne - als die urspriinglichste und einfachste Form des Theaters - ist
aus jenem improvisierten Brettergestell hervorgegangen, auf dem - nach Cervan-
tes - noch Lope de Rueda gespielt haben soll. Sie entwickelte sich dann zum fest
etablierten, staatlich strikt geregelten und von Zensurmafinahmen eingegrenzten
Theater, wie es seit den 70er Jahren des 16. Jh. in vielen spanischen Stddten
existierte. Die meisten dieser Theater wurden im 18. Jh. abgerissen oder zweck-
entfremdet. Einige wenige sind in jiingerer Zeit »wiederentdeckt« worden und

Biihnenformen

Rekonstruktion des
corral-Theaters im neu-
kastilischen Stadtchen
Almagro (1950). Der
Zuschauerraum (patio) ist
nicht iberdacht. Die
Biihne besitzt weder Vor-
hang noch Kulissen. Die
Bestuhlung fehlte

im 17. Jh.
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Ein lirmendes Theater

Ausstattung und
1Spezialeffektec

Grundriss des Corral de /a
Cruz in Madrid zu
Anfang des 18. Jh.:

A. Zugang zu den sLogent
(aposentos)

B. Laden (tablado)

C. Uberdachter Vorraum
D. Zugang zum Haupt-
zuschauerraum (patio)

E. Aufgang zur den Plat-
zen im Obergeschoss
(tertulia und desvanes)

F. Flur

G. Logenx (Sitzplatze,
aposentos)

H. Nicht iiberdachter
Bereich fiir die Masse der
Zuschauer (patio; Steh-
platze)

). Galerien

K. Bihne

L. Garderobe

konnten wie das Theater in Almagro einer - nicht unproblematischen -~ Rekon-
struktion unterzogen werden. =

Fiir diese Biihnen wurden keine eigenen Theatergeb4ude errichtet. Sie wurden
vielmehr in den mehr oder minder rechteckigen Freiraum zwischen bereits beste-
henden Gebduden, der vorher als Wirtschaftshof (corral) benutzt worden war,
eingebaut und blieben grundsétzlich ohne Bedachung. An der Stirnseite befand
sich die Biihne, die im ersten und zweiten Stock befindliche Fenster und Tiiren
des abschliefenden Gebdudes als Biihnenhintergrund und bespielbaren Raum
miteinbezog. Unmittelbar vor der Biihne lag der gréfere Bereich der billigen Steh-
plitze, der sogenannte patio, der von dem lirmenden, das Schauspiel hdufig
storenden einfachen, mannlichen Publikum, den mosqueteros, eingenommen
wurde. An den Seiten befanden sich, erhdht und bis auf die Biihne selbst rei-
chend, die Sitzplétze (gradas) flir die zahlungskréaftigeren Zuschauer. Der Biihne
gegeniiber, integriert in das den corral zur Strafle hin abschlieffende Gebdude,
befanden sich Eingénge und Kassen, dariiber der strikt begrenzte Bereich, von
dem aus die Frauen das Biihnengeschehen verfolgen durften und der wohl wegen
der dort herrschenden Hitze als cazuela (»Pfanne«, »Ofen«) bezeichnet wurde.
Dartiber, unmittelbar unter dem Dach, lag ein kleiner als tertulia bezeichneter
Bereich, der, so wird vermutet, den besonderen »Kennern« vorbehalten war. Pri-
vilegierte und Reiche konnten sich aposentos mieten, logenartige Rdume in den
Lingsgebduden des corral, in deren Aufienmauern Fenster gebrochen waren. Ins-
gesamt fassten die beiden Madrider corrales jeweils 2000 Zuschauer.

Die Biihne selbst (tablado) war einfach ausgestattet. Sie erhob sich mannshoch
iiber den patio, besaft keinen zum Publikum abschlieRenden Vorhang (telon de
boca), wohl aber einen teldn de fondo vor den Fenstern und Tiiren der die Biihne
abschlieffenden Wand, die ein Spielen »hinter der Biihne« und die Fiktion von
»Nacht« erlaubten. Die Biihne verfiigte iiber einfache technische Méglichkeiten,
die jedoch mit solcher Begeisterung
eingesetzt wurden, dass selbst ein
Lope de Vega fiirchtete, ihre Uberra-
schungseffekte konnten die Zuschauer
ganzlich vom Text der Stiicke ablen-
ken. Es waren dies eine Reihe von Off-
nungen im Biihnenboden (trampas
und escotillones), die das pl6tzliche
Auftreten und Verschwinden von Per-
sonen ermoglichten; die tramoya, ein
noch immer nicht ganz gekldrtes Ge-
rdt, ein »Miihltrichter«, wohl eine
drehbare, bemalte umgekehrte Pyra-
mide, die rasche Szenen- und Orts-
wechsel andeuten konnte. Der Begriff
tramoya wurde spater flir die gesamte
Biihnenmaschinerie verwandt.

Schliefllich besaff die corral-Biihne
einen monte, einen auf Rider gesetz-
ten »Berg«, der es den Schauspielern
(wie der Rosaura zu Anfang von Cal-
derdns La vida es suerio) erlaubte, sich
eindrucksvoll aus einer nicht unge-

-
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fahrlichen Hohe »herabzustiirzen«. Das beliebteste Gerat aber war der pescante,
ein Hebegerdt, das es in den aufwendig inszenierten (und vor allem deshalb be-
liebten) Heiligenkomddien - den comedias de santos - erlaubte, Engel und Teufel
durch die Liifte schweben zu lassen. Unter dem tablado befand sich der Umklei-
deraum der Schauspielerinnen, ein Ort magischer Anziehung fiir die minnlichen
Zuschauer, wie Juan de Zabaleta in seinem satirischen Dia de la fiesta por la
tarde (1660) berichtet, und zugleich ein Gegenstand der Empérung fiir die thea-
terfeindlichen Theologen. Furcht vor moglichen Feuersbriinsten durch kiinstliche
Beleuchtung und die Sorge um die sittliche Gefdhrdung der weiblichen Zuschau-
er waren die Griinde fiir die rigoros eingehaltene Vorschrift, dass die Auffiihrun-
gen auf jeden Fall vor Anbruch der Dunkelheit abgeschlossen sein mussten. Da
das Theater kein Dach, sondern nur ein Sonnensegel besaf, fiel die Vorstellung
bei Regenwetter aus. Gespielt werden durfte mit Ausnahme der Fastenzeit das
ganze Jahr iiber.

Auf die enge Verkniipfung des spanischen Theaterwesens mit dem - modern
gesprochen - Sozialsystem der Stddte ist bereits hingewiesen worden. Von den
fiinf cuartos, die ein Stehplatz 1608 kostete, gingen nach diesen Regelungen in
Madrid drei an die Schauspieltruppe, die beiden restlichen nach genauen Schliis-
seln an verschiedene Hospitdler. Der Staat hatte also ein grofRes Interesse an ei-
nem intensiven und peinlich genau geregelten Theaterbetrieb, fiir den eine eigene
Polizei (alguaciles de comedia) und eine hochrangige Kontrollinstanz zur Verfii-
gung standen. Um regelmafige Einkiinfte sicherzustellen, konnten einzelne Trup-
pen sogar zum Spielen in Madrid gezwungen werden. Das corral-Theater war ein
durchorganisiertes Wirtschaftsunternehmen. Seine charakteristische Verbindung
zum Sozialwesen, die es vor kirchlichen Rigoristen rettete, hatte tiefgreifende
Konsequenzen fiir die Produktion und Auffiihrung der Texte. Angesichts der noch
recht geringen Einwohnerzahlen der Stddte, die wiederum eine noch geringere
Zahl potentieller Theaterbesucher ergaben, konnte sich ein Theaterstiick hochs-
tens filinf bis sechs Tage auf dem Spielplan halten, bevor es durch ein neues er-
setzt werden musste. Jede Truppe musste daher pro Spielzeit mindestens 10 neue
und 30 alte Comedias im Repertoire haben. Dieser enorme Textbedarf konnte von
den Autoren nur in »Serienproduktion, d. h. auch durch ein gemeinsames Verfer-
tigen von Stiicken und einen sehr freien Umgang mit dem geistigen Eigentum
anderer gestillt werden. Auf zwischen zehn- und dreifigtausend Stiick ist die
Gesamtzahl der im Siglo de Oro verfassten Theaterstiicke geschitzt worden. Eine
solche Massenfertigung war nur nach leicht reproduzierbaren Handlungsschema-
ta moglich; sie erfolgte in klar umschriebenen Untergruppen (comedia de capa y
espada, comedia histdrica, de santos, de honor, de enredos) und auf der Basis
fester Personenkonstellationen: Das Grundschema der Comedias ist die Liebesge-
schichte, die mit der ersten Begegnung der potentiellen Paare einsetzt, diese dann
in eine Phase der Verwirrungen (»confusién«, »enredos«) stiirzt und schlieflich
zum guten Ende (Heirat) fiihrt. Den eigentlichen Handlungstragern, den jungen
und meist adligen galanes und den entsprechenden damas, die dazu tendieren,
sich iiber die gesellschaftlichen Regeln hinwegzusetzen, steht in der Figur des
Alten (barbas) ein Prinzip der Autoritédt und der Ordnung gegeniiber. Diese sozial
hohere Schicht wird durch die Vertreter des einfachen Volks (criadas, criados und
den gracioso, die lustige Person) ergdnzt. So ergaben sich im Grundmuster durch-
schnittlich zw&lf Rollen, die jede Truppe zu besetzen hatte.

Die szenischen Méglichkeiten der Biihne, der generelle Bedarf an Stiicken und
die auf den Konsum von Serienprodukten gerichteten Erwartungen der Zuschau-

Theater als Wirt-
schaftsunternehmen

Unterhaltung und
Massenproduktion

Grundschema der
Comedias



164

Siglo de Oro

Theater und héfischer
Prunk

er bestimmten die Formen, Inhalte und die Ideologie der Texte erheblich mehr als
die individuellen Aussage- und Wirkungsabsichten der Autoren. Dies ist sicher-
lich der Hauptgrund dafiir, dass die spanischen Theatertexte des Siglo de ‘Oro
abgesehen von unbestreitbaren Meisterwerken vielfach den Eindruck des Repeti-
tiven, des Fehlens einer eigenstdndigen Problematik, hinterlassen und daher
nicht zu Unrecht in Vergessenheit geraten sind. Ein Grund fiir die hdufige geistige
Anspruchslosigkeit der Comedias mag auch im Publikum der corrales zu suchen
sein. Dieses war nicht, wie das Publikum Moliéres oder Racines, die héfische und
stadtische Elite, sondern mehrheitlich, wie es Lope drastisch formuliert, der vulgo
ignorante, das einfache Volk, das im Theater schlichte Unterhaltung und keine
tiefgreifende Reflexion iiber die »condition humaine« suchte. Das unter ganz dhn-
lichen Umstanden entstandene Theater Shakespeares allerdings zeigt, dass sich
Unterhaltung und geistige Tiefe nicht auszuschlieffen brauchen.

Die Hofbiihne

Am Hof - Madrid wurde zu Beginn des 17. Jh. endgiiltig die Hauptstadt Spaniens,
und mit Philipp IV. {ibernahm 1621 ein Theaternarr die Regierung - entwickelte
sich aus der corral-Biihne unter dem Einfluss italienischer Theaterspezialisten
wie dem Architekten Lotti das teatro palaciego, ein Theater im geschlossenen
Raum, mit einer Perspektivbiihne und tiuschend realistischen Kulissen (bastido-
res) sowie einem teldn de boca. Diese Elemente erlaubten zusammen mit einer
immer perfekteren Bithnenmaschinerie prunkvolle Inszenierungen, die im Sinne
des Barock an visuellen und akustischen Uberraschungen iiberreich waren, zu-
mal sie auch Auffiihrungen bei Nacht mit all den fiir die Zeitgenossen faszinie-
renden Effekten einer kiinstlichen Beleuchtung ermoglichten, die allerdings sehr
kostspielig war, da sie mit teurem Bienenwachs funktionierte. Calderdn hat dieses
ungeheuer aufwendige Theater, dessen Ziel die Selbstfeier der Monarchie war,
mit anspruchsvollen Texten versorgt. Die von ihm selbst verfassten memorias de
apariencias, genaue Beschreibungen der verschiedenen Biihnenbilder, lassen et-
was von der unglaublichen Pracht und den Kosten dieser Auffithrungen ahnen.
Die Entwicklung der Palastbiihne trug seit der zweiten Jahrhunderthélfte zumin-
dest in Madrid zum alimdhlichen Niedergang der corral-Biihne bei. Denn zum
einen mussten die Schauspieler, die in den corrales und bei Hof spielten, ihre
corral-Auffithrungen hédufig vernachldssigen, um die aufwendigen Inszenierun-
gen des teatro palaciego einzuiiben. Zum anderen lief} der K&nig schon bald das
stadtische Publikum zu den Auffithrungen zu, um mit den Eintrittsgeldern die
enormen Kosten zu reduzieren. Die von den prunkvollen Inszenierungen ver-
wohnten Zuschauer waren dann mit den einfacheren Mdoglichkeiten der corral-
Biihnen nicht mehr zufriedenzustellen und blieben aus. Zu dem Niedergang tru-
gen auch zum Teil mehrjdhrige Auffilhrungsverbote aus Anlass von Hoftrauer
(und theologischer Interventionen etwa in Sevilla) bei, die das Auseinanderfallen
der hochspezialisierten Schauspieltruppen zur Folge hatten.

Die carro-Blihne und das Auto sacramental

Die dritte Bithnenform, die das Theater des Siglo de Oro kannte, ist die carro-
Biihne. Sie wurde ausschlieflich fiir die Auffilhrung der Autos sacramentales
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(Fronleichnamsspiele) verwandt, der einzigen Gattung, die von den verschiede-
nen Formen des mittelalterlichen religiosen Gelegenheitstheaters (Weihnachts-,
Osterspiele u.a.m.) im Siglo de Oro erhalten geblieben ist. Die Autos sacramen-
tales wurden zundchst nur an einem einzigen Tag, dem Fronleichnamsfest, auf-
gefiihrt, spdter auch wahrend einiger weniger Tage nach dem Fest. Das Fronleich-
namsfest, das am Donnerstag nach Trinitatis gefeiert wird, wurde 1264 von Papst
Urban 1V. eingesetzt und 1443 von Papst Eugen IV. nochmals bestitigt. Gegen-
stand des Festes ist die freudige Verehrung der eucharistischen Gaben Brot und
Wein, die nach katholischem Glauben durch die Transsubstantiation (Wesensver-
wandlung) in Leib und Blut Christi gewandelt werden. Das Fronleichnamsfest
wurde in dreifacher Form gefeiert: Am Vormittag fanden ein Gottesdienst mit
Predigt sowie eine Prozession statt, bei der die geweihte Hostie (»el pan«) in im-
mer prunkvoller gestalteten Monstranzen (»muestrarios«) mitgefiihrt wurde, in
die aber auch dem heiteren Charakter des Festes entsprechend allerlei staunener-
weckende Gestalten eingereiht waren, darunter die tarasca, eine feuerspeiende
Riesenschlange. Am Nachmittag wurden dann in der Regel zwei Autos sacramen-
tales aufgefiihrt, und zwar im Freien. So wie eine Prozession von Station zu Sta-
tion zieht, wurden auch die Autos sacramentales (in Madrid) zunichst vor dem
Konig sowie den kirchlichen und staatlichen Autoritdten aufgefiihrt. Die Auffiih-
rungszeit der etwa 1000 Verse betrug etwas mehr als eine halbe Stunde. Danach
wurden die Autos an weiteren Orten der Stadt vor dem einfacheren Publikum
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Inszenierung des
Fronleichnamsfestes

=

Wagen mit zweist6ckigem,
bespielbarem Aufbau von
mehreren Metern Héhe

Tarasca (1670). Das
groBe, feuerspeiende
Ungeheuer wurde auf
Rédern fortbewegt. Kopf
und Hals waren beweglich
montiert und konnten zur
Freude der Zuschauer
iber die Menge hinweg-
streichen.
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wiederholt. Moglich war dies, weil die aufwendigen, auf Rdder montierten Biih-
nen von Ochsen von einem Auffithrungsort zum néchsten gezogen werden konn-
ten. Um eine geniigend grofle Spielfldche zu erhalten (sie umfasste 1620 immer-
hin 18 m Breite und 7 m Tiefe), wurden zunichst zwei, spater vier der fahrbaren
»Wagen« (carros) zusammengestellt. Auf jedem der carros befanden sich kunst-
voll gestaltete, hohe, auch im oberen Bereich voll bespielbare Aufbauten: Tiirme,
in denen ganze Schiffe verschwinden konnten, oder Erd- und Weltkugeln, die
sich 6ffnen lieffen und vor deren Perspektivmalerei die Schauspieler agierten, wie
dies in Calderéns Divino Orfeo der Fall ist. Musik und Tanz gehérten auch hier zu
jeder Auffiithrung.

Lope de Vega hat die Autos sacramentales als »Schauspiele zu Ruhm und Ehre
der Eucharistie« (comedias a honor y gloria del pan) und »religiose Geschichten«
(historias divinas) bezeichnet. Komplexer ist die Definition Calderdns; fiir ihn
handelt es sich um »in Verse gefasste Predigten, in darstellbare Vorstellungen
[umgesetzte] Fragen der Heiligen Theologie« (»sermones puestos en verso, en
idea representable cuestiones de la Sacra Teologia«). Diese theologischen Fragen
reichen von der Erbsiinde bis zur Erlgsungstat Christi und zur Jungfraulichkeit
Mariens, die in einer dem Zuschauer einsichtigen Handlung, hédufig unter der
Verwendung allegorischer Gestalten (Glaube, Willensfreiheit, Siinde), dem Publi-
kum als zwar rational nur bedingt einsichtige, doch auf jeden Fall bewunderns-
werte Wahrheiten der Kirche dargestellt werden. Der Schluss des Auto sacramen-
tal leitet iiber zum Preis der Eucharistie, die in der Form von Kelch und Hostie auf
der Bithne dem staunenden Publikum anschaulich gemacht und zur Verehrung
dargeboten wird.

Die Ritualisierung der Theaterauffiihrungen

Seit Lope de Rueda waren die Auffiihrungen der Comedia (spater dann auch des
Auto sacramental) nie auf den uns iiberlieferten Text beschrankt; das Stiick war
vielmehr in ein umfassendes Biithnengeschehen eingebettet. Die Auffiihrung be-
gann mit einer loa, einem kurzen Prolog. Ihr Ziel war es, das Publikum durch di-
rekte Ansprache in Form der captatio benevolentiae um Ruhe und Aufmerksamkeit
zu bitten, da die damaligen Zuschauer einer Theaterauffithrung nicht als literari-
sche Weihestunde folgten, sondern in ihr auch die Moglichkeit zu lautstarker, die
Schauspieler vielfach storender Unterhaltung sahen. Der loa folgte der erste Akt
(jornada) der Comedia, auf den unmittelbar anschliefend ein witziges entremés
aufgefiihrt wurde, das haufig mit Musik und Tanz abschloss. Auch nach dem
zweiten Akt wurde ein weiteres Zwischenspiel aufgefiihrt, diesmal eine jdcara, ein
kurzes Stiick aus dem Milieu der Gauner und Dirnen mit der entsprechenden
Verwendung der einschlédgigen Sprache (germania). Mit dem dritten Akt war zwar
die Comedia abgeschlossen, nicht aber der Theaternachmittag. Es folgte ein gro-
teskes Maskenspiel, eine mojiganga, die das laute musikalische und tanzerische
Ende des Theatererlebnisses bildete. Dass dergleichen nur von professionellen
Schauspielern auch mit groRer artistischer Ubung und in einer gut eingespielten
und von ihrem Leiter, dem autor, straff geleiteten Truppe geleistet werden konnte,
ist ohne weiteres einsichtig. Ihrem Zusammenbhalt diente die strenge religiése Or-
ganisation der Truppen in einer eigenen cofradia, was auch ein Grund dafiir sein
mag, dass die Schauspieler in Spanien nicht der sozialen Missachtung verfielen
und bereits seit 1583 Frauen als Schauspielerinnen auftreten durften.

S
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Zur gesellschaftlichen Funktion des Theaters im Siglo de Oro

Das Theater des Siglo de Oro war ein gut funktionierendes Element in der >Frei-
zeitgesellschaft¢, wie sie sich in den spanischen Stddten des 17.'Jh. entwickelte. In
seinem ritualisierten Ablauf und in seiner lustvollen Unterhaltungsfunktion (entre-
tenimiento, pasatiempo und deleite waren die zeitgendssischen Begriffe) ist es
durchaus zutreffend mit dem Stierkampf verglichen worden (L. Pfandl). Als »mo-
ralische Anstalt«, die im Sinne Schillers und Lessings einen aufkldrerischen Bei-
trag zur »Erziehung des Menschengeschlechts« liefern wollte, verstand sich dieses
Theater aber noch nicht. Es wollte sicher nicht die Tugenden und Werte seiner
Zeit hinterfragen oder gar die grofien Institutionen des gesellschaftlichen und po-
litischen Systems der Zeit in ihren zweifelsohne vorhandenen Missstinden an-
prangern. Das enge Netz von Zensur und Kontrollen, das das Theater umgab,
hétte solche systemkritischen Ansitze im Keim erstickt. Ein Stiick wie Lope de
Vegas Fuenteovejuna, das im 20. Jh. als Revolutionsdrama rezipiert worden ist,
war weder vom Autor so gemeint, noch wurde es vom Publikum als solches ver-
standen. In ihm wird zwar kurzfristig die gesellschaftliche Ordnung erschiittert,
doch wird dieser Vorgang als Unrecht dargestellt, das von der Autoritit des Konigs
zu bestrafen ist oder aber, da die einzelnen Téter nicht identifizierbar sind, von
eben dieser Instanz verziehen werden kann. Es ist bezeichnend, dass Staat und
Kirche an den - weitgehend unter Selbstzensur geschriebenen - Texten keinen
Anstof nahmen, sondern vorrangig an den Begleitumstdnden der Auffiihrung,
vor allem an der Anwesenheit von Frauen auf der Bithne und im Publikum.
Dennoch waren die Theaterstiicke des Siglo de Oro ideologisch und politisch
keineswegs neutral. Neben ihrer hochst erfolgreich eingelosten Unterhaltungs-
funktion erfiillten sie die Aufgabe einer »Apologie des Bestehenden« (S. Neumeis-
ter) mit der fraglosen Anerkennung und dem Lobpreis von Kirche, Staat und
Aristokratie, den drei Sdulen des feudalen Gesellschaftssystems im Barock. Die
auf der Palastbiihne aufgefiihrten fiestas dienten der barocken Selbstfeier des
Konigtums. Die Autos sacramentales der carro-Biihne dienten der Selbstinszenie-
rung der Ecclesia triumphans. Differenzierter verhélt es sich gewiss mit der gro-
flen Zahl der in den corrales aufgefiihrten Comedias. Doch stellen sowohl die
»Mantel- und- Degen-Stiickes, als auch die »Ehrendramen« und viele der histori-
schen Stiicke in ihren jungen adligen Protagonisten die Aristokratie als bewun-
dernswerte gesellschaftliche Klasse dar und legitimieren so ihre Privilegien.

Lope de Vega und die comedia nacional

Fiir die dltere, noch von der Romantik inspirierte spanische Literaturgeschichte
war Lope de Vega ein naives Naturgenie, das gegen Ende des 16. Jh. plétzlich und
unvermittelt das sogenannte teatro nacional des Siglo de Oro erfunden hat. Diese
Auffassung hat sich als weitgehend unzutreffend erwiesen. Lope hat seine Werke
fiir ein bereits bestehendes, ausdifferenziertes Theater geschrieben, das aus einer
Schauspieltradition heraus feste Schauspieltruppen, eine hochkonventionalisierte
Biihne und verschiedene nicht minder konventionalisierte Textgattungen, die auf
dieser Biihne gespielt wurden, kannte. Zutreffend ist jedoch, dass diese Schau-
spieltradition in Lope de Vega einen genialen und héchst produktiven Autor fand,
der den Theaterbesuch fiir die stddtische Bevdlkerung zu einem iiberaus belieb-
ten Freizeitvergniigen machte.

Unterhaltung und Fehlen
von Fragen

Lope de Vegas sErfindungt
der Comedia
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Lope de Vega Carpio

Mischung der Stdnde

Die Comedia und ihr
Publikum

Lope, der aus einfachen Verhiltnissen stammte, aber dennoch eine humanisti-
sche Ausbildung bei den Jesuiten und an den Universitdten Alcald de Henares
und Salamanca erhalten und dort das antike Theater kennengelernt hatte, war
von Jugend an aber auch mit der zeitgendssischen Theaterpraxis in Madrid, spa-
ter in Valencia, zum Teil iiber Liebesverhiltnisse zu Schauspielerinnen, bestens
vertraut. In engem Kontakt mit Schauspieltruppen und Schauspielerinnen (Elena
Osorio, Micaela de Lujan, Jerénima de Burgos) entwickelte er die bis ins 18. Jh.
hinein aufierordentlich erfolgreiche Formel der Comedia nueva. Er selbst hat die
Formel in seinem knappen, in Versen verfassten Arte nuevo de hacer comedias en
este tiempo (1609) dargelegt. Es handelt sich um keine programmatische Schrift;
Lope hat sie vielmehr fiir eine Madrider Akademie verfasst, deren humanistisch
gebildete Mitglieder das antike Theater und die Poetik des Aristoteles schdtzten
und Lope vorwarfen, von dieser antiken Norm abgewichen zu sein und mit der
Comedia nueva ein nicht humanistisches, sondern barbarisches Theater geschaf-
fen zu haben. Lope, der zu diesem Zeitpunkt schon iiber 500 héchst erfolgreiche
Theaterstiicke verfasst hat, erklart seinen jeder Theaterpraxis fernen, theoretisie-
renden Gegnern voller Ironie, dass ihm Aristoteles zwar von Kindesbeinen an
vertraut sei, er wolle jedoch ein ganz anderes, zeitgemafles Theater machen, ein
Theater, wie es vom heterogenen Publikum der corrales verlangt werde. Dieses
Publikum, das im Theater sein Vergniigen (deleite) und keine theoretischen De-
batten sucht, bezeichnet er in - natiirlich nur scheinbarem - Einverstdndnis mit
seinen Kontrahenten als vulgo. Da dieser vulgo aber fiir sein Vergniigen bezahle,
habe er einen Anspruch darauf, dass man seinem Geschmack (gusto) entgegen-
komme, auch wenn dabei die neoaristotelischen Regeln verletzt wiirden.

Die Comedia Lopes kennt die in seinen Augen kiinstliche, jeder Wahrschein-
lichkeit (verisimilitud) widersprechende Trennung in Komd&die und Trag6die mit
ihrer Stindetrennung nicht. Gerade die Mischung von héher gestellten und einfa-
chen Personen mit ihrer je eigenen Sprache sowie die Mischung von Ernst und
Komik entspricht, so Lope, der »Natur« und stellt eine gefillige (barocke) Vielfalt
(variedad) dar. Von den drei Einheiten ~ der der Handlung, des Ortes und der Zeit
- wahrt die Comedia nur die der Handlung, wobei diese jedoch stets durch eine
Nebenhandlung auf der Dienerebene im Sinne der Vielfalt begleitet wird. Formal
zeichnet sich die Comedia durch die Verwendung einer Vielzahl von Versmafien
aus (Polymetrie), wobei eingefiigte Sonette oder Romanzen von den Schauspie-
lern wie »gesprochene Arien« als Bravourstiicke verwandt werden. Jede Comedia
besteht aus drei jornadas (insgesamt etwa 3000 Verse). Damit das Interesse der
- immer unruhigen - Zuschauer bis zuletzt erhalten bleibt, empfiehlt Lope, die
Ldsung erst im letzten Moment aufzudecken, was seinen Stiicken héufig ein ab-
ruptes, psychologisch wenig vorbereitetes Ende gibt. Die Sprache der Comedia
soll anders als die im entremés grundsatzlich den Anstand wahren und dem so-
zialen Stand der einzelnen Personen entsprechen (decoro), wobei Lopes Diener-
gestalten allerdings bisweilen den hablar discreto ihrer Herren teilen. Als beson-
ders publikumswirksam sieht er schlieflich die mujer vestida de hombre an, das
aus der italienischen Novellistik bekannte Auftreten von Frauen in Mannerklei-
dung, sowie die Verwendung der casos de honor, der Ehrenproblematik, als Ge-
genstand und Handlungsschema der Comedia.

Wie geschickt es Lope verstand, sein Theater im Hinblick auf das Publikum der
corrales zu konzipieren, zeigt das Identifikationsangebot, das in ihm den haupt-
sdchlichen Zuschauergruppen gemacht wird. Die anwesenden hidalgos vermo-
gen sich durchaus mit den jugendlichen galanes und den autoritdren Vaterfigu-
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ren, der Schicht der adligen Protagonisten, zu identifizieren. Die Frauen aller
Schichten kénnen sich in den umworbenen damas und den gewitzten criadas
wiedererkennen und in den Eskapaden der mujeres tapadas und den »als Manner
verkleideten Frauen« (mujeres vestidas de hombres) so manchem Evasionstraum
hingeben. Die grofle Zahl der mosqueteros aber, der einfachen Méanner aus dem
Volk, kann sich mit der erst von Lope richtig ausgestalteten Kunstfigur des gra-
cioso, der »figura de donaireg, als ihrem »alter ego« (F. Ldzaro Carreter) identifi-
zieren. Trotz einer gewissen Angstlichkeit, seiner Esslust, der misogynen Ziige
und seines Materialismus ist der gracioso eine sympathische Figur, die am Ende
des Stiicks in aller Regel durch eine Heirat ihr eigenes »Kleingliick« erlangt. Der
gracioso ist der Vertraute seines Herrn, dem er bisweilen iiberlegen ist und den er
bisweilen verlacht. Doch ist dieses Lachen - das Lope in die Comedia einfiihrt -
kein subversives Lachen und das Uberlegenheitsgefiihl des gracioso kein Anlass
zur Sozialkritik. Lopes Dienergestalten sind weit entfernt von den kritischen, re-
bellierenden Dienergestalten in der Celestina. Sie sind anders als der Lazarillo de
Tormes oder Sancho Panza kaum individualisierte Gestalten, sondern reine Funk-
tionen im Gesamtgetriebe der Comedia. Ahnliches gilt fiir den Publikumskreis
der labradores, der Bauern. Auf der Biithne wird ihnen eine - dem des Adels ana-
loge - Ehre und ein hohes Maf} an »Blutsreinheit« zugesprochen. lhre Aufwertung
geht einher mit dem »Lob des Landlebens«, das zu Zeiten massiver Landflucht
eindeutig politische Ziele verfolgte (N. Salomon).

Der Schliissel zu Lopes Erfolg ist die immer wieder reproduzierte Formel der
comedia de capa y espada. Thr Thema ist die Trinitdt von erotischer, aber nicht
maflos leidenschaftlicher Liebe, von Ehre und Eifersucht (los celos) zwischen
jungen Leuten aus der gehobenen Gesellschaft, die in der Regel mit der Hochzeit
der Protagonisten (und einer weiteren Hochzeit auf der Dienerebene) endet. Sie
spielt in der unmittelbaren spanischen Gegenwart und bedarf daher keines ande-
ren Kostlims als des alltdglichen »Mantels und Degens« der vornehmen jungen
Leute. Um Spannung in die voraussehbare Handlung zu bringen, ist die Comedia
de capa y espada auf iiberraschende Wendungen und komplizierte Verwicklun-
gen (enredos) angelegt. Es handelt sich bei diesen Stiicken um eine hochst kon-
ventionalisierte Gattung, ohne Anspruch auf Realitdtsndhe und Wahrscheinlich-
keit. Sie stellt jene Formel und Struktur dar, die es Lope erlaubte, in kiirzester Zeit
immer wieder neue Theaterstiicke anzufertigen und mit dieser Ware den enor-
men Textbedarf der corrales zu stillen.

Nicht weniger konventionalisiert sind Lopes »Ehrendramen« (comedias de ho-
nor), die er selbst als besonders publikumswirksam bezeichnete. In diesen Stii-
cken wird die Ehefrau des adligen Protagonisten wegen tatsadchlicher oder auch
nur vermuteter Untreue getdtet. Das grausige Geschehen wird als unausweichli-
che Pflicht des Ehemanns und als moralisch nicht verwerfliche Tat dargestellt.
Uber den Sinn dieser Comedias ist viel gestritten worden. Thr extremer - altchrist-
licher - Ehrbegriff ist als ein spater Reflex der gescheiterten Convivencia der drei
Kasten verstanden worden (A. Castro). Ihr Erfolg beim Publikum aber mag sich
anders erkldren. Die Ehrendramen erlauben der Masse der einfachen Zuschauer
einen neugierigen Blick in die geheimen Abgriinde der »Welt der Grofien«. Dieser
Blick ist schadenfroh - auch der Adlige kann sich der Treue seiner Frau nicht si-
cher sein. Zugleich wirkt er entlastend, denn der einfache Mann kann den »Fall«
ohne Pflicht zum Téten einfach iibergehen, wie dies in den Comedias und Entre-
meses auf der Dienerebene immer wieder vorgefiihrt wird. Der zuschauende Adel
seinerseits mochte in der rigorosen Pflichterfiillung seinen Anspruch auf gesell-

Comedia de capa y espada

Konventionen der Ehre
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schaftliche Privilegierung legitimiert sehen. Auch die Ehrendramen sind h&chst
konstruierte Stiicke; das in ihnen dargestellte Geschehen spiegelt keine gesell-
schaftliche Realitdt wider. ‘

Die Fiille der von Lope de Vega verfassten Theaterwerke stellt eine Reihe
schwieriger Probleme. So ist weder die Chronologie der Stlicke noch die Authen-
tizitdt bei einem Grofteil der 500 unter seinem Namen iiberlieferten Stiicke gesi-
chert. Vieles, was nicht von ihm stammte, wurde unter seinem Namen aufgefiihrt
und (in insgesamt 25 partes) publiziert. Der Hinweis »es de Lope« war bei dieser
Ware aufierordentlich verkaufsférdernd.

Bances Candamo hat in seinem Teatro de los teatros (1690) vorgeschlagen,
Lopes Theaterstiicke in comedias amorosas und in comedias histdricas zu unter-
scheiden. Die ersteren, die weitgehend identisch sind mit den comedias de capa
y espada, spielen in der spanischen Gegenwart; ihre Stoffe sind in der Regel frei
erfunden oder der Novellistik entnommen. Anders verhdlt es sich mit den come-
dias histdricas. Sie spielen in der Vergangenheit; ihre Stoffe sind schriftlichen
Quellen oder der miindlichen Tradition, etwa den Romanzen, entnommen: Sie
entstammen der Geschichte Spaniens, hdufig auch der Italiens, der Welt der Bibel
und der Kirchengeschichte oder der Antike, ihrer Geschichte und Mythologie.

Dem Wunsch des Publikums nach unbeschwerter Unterhaltung folgend, hat
Lope ohne tiefgehende Verdnderungen von seinem friihesten - Los hechos de
Garcilaso (1583) - bis zu seinem vermutlich letzten Stiick - den Bizarrias de Be-
lisa (1634) - immer wieder das Schema der Comedia de capa y espada gebraucht.
In El acero de Madrid (1610; Das Eisenwasser von Madrid) weif} es die gescheite
Belisa einzurichten, dass sie sich der strengen véterlichen Obhut entziehen und
mit dem Geliebten Lisardo treffen kann. Ein als Arzt verkleideter gracioso hat ihr
das Trinken von Eisenwasser und Spaziergdnge aufierhalb Madrids verordnet.
Den Argwohn ihrer devoten Tante Teodora versteht ein Freund Lisardos zu tiu-
schen, der vorgibt, in sie verliebt zu sein. Nach mancherlei Tauschungen und
Eifersiichteleien heiratet das Paar der Protagonisten wie auch sein Diener und
ihre Dienerin. Die gestrenge &ltliche Teodora aber geht ins Kloster. La dama boba,
El perro del hortelano, El caballero del milagro und La discreta enamorada geho-
ren zum gleichen Typus.

Lopes bekannteste historische Comedias mit Stoffen aus der spanischen Ge-
schichte sind Fuenteovejuna, El mejor alcalde, EL Rey und Peribdriez y el comenda-
dor de Ocaiia. Thnen ist gemeinsam, dass sie im ldndlichen Bereich spielen und
Konflikte der Bauern mit den Feudalherren behandeln. Angriffe und Widerstand
der Bauern gegen die Ubergriffe der Herren werden jedoch erst durch den Kénig,
der im Stiick als deus ex machina erscheint, legitimiert. In Fuenteovejuna (1610)
totet die Dorfgemeinschaft ihren despotischen Herrn, den Groffkomtur des Cala-
trava-Ordens. Ein kdniglicher Richter vermag die einzelnen Schuldigen nicht fest-
zustellen, da alle Dorfbewohner selbst unter der Folter nur eins bekennen: »Fuen-
teovejuna lo hizo.« Uber die Standhaftigkeit der Dorfbewohner und die Tyrannei
des Grofkomturs informiert, verzeiht das Konigspaar als die hochste irdische
Autoritdt dem Dorf, das sich seiner Herrschaft unterstellt. Fuenteovejuna illus-
triert zugleich sehr deutlich das Grundschema der Comedia Lopes, den Drei-
schritt von Ordnung, Bruch der Ordnung und abschliefender Wiederherstellung
der Ordnung. Dieses Schema liegt auch seinem bekanntesten Ehrendrama zu-
grunde, das auf einer Novelle Bandellos fufit: In El castigo sin venganza (1631;
Strafe ohne Rache) leben der gealterte Herzog von Ferrara und sein natiirlicher
Sohn Graf Federico harmonisch miteinander, bis der Herzog beschlief3t, die junge
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Casandra zu heiraten. Um sie heimzufiihren, schickt er ihr Federico entgegen;
bereits bei ihrer ersten Begegnung verlieben sich die beiden leidenschaftlich inei-
nander. Eine langere Abwesenheit des Herzogs erlaubt ihnen, ihr Gliick zu genie-
len. Bei seiner Riickkehr erkennt der Herzog die Lage und beschlieft, das Paar
»ohne Rachegedanken¢ zu bestrafen. Er bedeckt die gefesselte und geknebelte
Casandra mit einem Tuch und fordert den nichtsahnenden Federico auf, die Per-
son, die er als Verschwdrer bezeichnet, mit dem Degen zu téten. Federico ge-
horcht; als er zugestofien hat, ruft der Herzog die Wachen und ldsst seinen Sohn
von ihnen als den Mdorder der Herzogin hinrichten: eine >Wiederherstellung von
Ordnung, die dem modernen Leser hichst fremd erscheint.

Lope hat, neben einer Reihe von Autos sacramentales, auch biihnenwirksame
comedias religiosas verfasst. In Lo fingido verdadero (1622; Sein ist Schein) wird
die Legende vom romischen Schauspieler Genesius (Ginés) behandelt, der auf
der Biihne einen Christen darstellt und sich so mit seiner Rolle identifiziert, dass
er sich zum Christentum bekennt und gliicklich das Martyrium auf sich nimmt.
Hier stellt Lope, wie viele Autoren nach ihm, die Formel der Comedia in den
Dienst der religidsen Propaganda, so auch in dem antisemitischen Stiick El nifio
inocente de la Guarda, in La hermosa Esther, das auf dem Alten Testament ba-
siert, oder in seiner Trilogie auf San Isidro, den Schutzpatron der Stadt Madrid.
Neben diesen Comedias hat Lope jedoch auch einige Stiicke geschrieben, die - in
allerdings wenig ergiebigen Debatten - als Tragddien bezeichnet werden. Aufier
auf La Estrella de Sevilla (1617) trifft diese Bezeichnung auf El caballero de Ol-
medo (1625-30) zu, der nicht mit der {iblichen Heirat von galdn und dama endet,

Rekonstruktion der Biihne
und des Biihnenbildes

fiir Lope de Vegas Auto
sacramental La addltera
perdonada (Madrid 1608).
Skizze von Richard
Southern nach Uberlegun-
gen von J.E. Varey



172

Siglo de Oro

Ein Ménch
als Theaterautor

der Mercedarier {(Portrat
von Fray Antonio M. de
Hartalejo)

Die erste Fassung des
Don Juan-Mythos

Tirso de Molina im Habit

sondern mit der heimtiickischen Ermordung des Protagonisten durch einen Ne-
benbuhler.

Lope de Vega hat es als erster Autor verstanden, alle Register des damaligen
Theaters (einschlieflich der Entremeses) meisterhaft zu benutzen. Ursache und
Folge seiner uniiberschaubaren Produktivitit war es jedoch, dass er in seinen
Stiicken weitgehend die Weltsicht seiner Zuschauer reproduziert, ohne neue exis-
tentielle Fragen zu erschlieffen. Lope de Vega ist daher als »der grofite Dichter der
Konformitdt« (A. Alonso) bezeichnet worden. Dieser Feststellung kann zuge-
stimmt werden, wenn sie nicht als Werturteil verstanden wird und die Biihnen-
wirksamkeit seiner Stiicke nicht vergessen lasst.

Die Schule Lope de Vegas

Die Liste der Autoren, die der »Schule Lope de Vegas« zuzurechnen sind, kénnte
auflergewohnlich lang sein. Allein im Jahre 1632 sollen in Madrid 50 Theaterau-
toren gewirkt haben. Hier sei nur auf die mit Lope fast gleichaltrigen Dichter
Guillén de Castro und José de Valdivielso verwiesen sowie - als Vertreter der
Folgegeneration - auf Tirso de Molina, Antonio Mira de Amescua, Luis Vélez de
Guevara, Andrés de Claramonte, Juan Ruiz de Alarcén, Felipe Godinez und
Agustin Moreto. Lopes Schiiler sind sie insofern, als sie die von ihm kodifizierte
Formel der Comedia iibernommen haben. Inhaltlich galten ihre Werke lange als
blofe Variationen der Themen Lopes. Eine genauere Kenntnis dieser Werke ladsst
jedoch immer deutlicher ihre Individualitdt hervortreten.

Der originellste Autor in dieser Schule ist zweifelsohne Tirso de Molina, der mit
Lope de Vega und Calderén das Dreigestirn am Theaterhimmel des Siglo de Oro
bildet. Tirso, ein Mercedariermonch, der zwischen 1620 und 1625 in Madrid
seine groflen Triumphe feierte, will nicht weniger als 300 Comedias und 100 Au-
tos sacramentales verfasst haben, erhalten sind aber nur 80 Comedias und 6
Autos. Eine entscheidende Wende trat in seinem Leben ein, als ihm sein Orden
1625 das fiir einen Ménch anriichige Theaterschreiben verbot und ihn aus Ma-
drid verbannte.

In seinem weltlichen Theater, das auch heute noch erfolgreich aufgefiihrt wird,
hat Tirso Lopes Formel der Comedia in doppelter Hinsicht weiterentwickelt. Bei
ihm bestimmen zunehmend die Frauen das Handlungsgeschehen (wie in Marta
la piadosa o la beata enamorada und La villana de Villecas), hdufig auch die als
Mann verkleidete Frau, wie in seiner erfolgreichsten Comedia de capa y espada,
dem Don Gil de las calzas verdes. Eine Frau, die Witwe von Sancho IV., ist auch
die Heldin in La prudencia en la mujer, die als gelungenste historische Comedia
gilt (M. Menéndez Pelayo). Uber Lope geht Tirso auch insofern hinaus, als er die
Mechanismen der Comedia dufierst phantasievoll bis zum manieristischen Spiel
treibt (EIl vergonzoso en palacio).

Die beiden beriihmtesten Stiicke Tirsos, El burlador de Sevilla y convidado de
piedra (vor 1620) und El condenado por desconfiado, gehoren seinem religitsen
Theater an. Allerdings ist fraglich, ob die beiden Stiicke tatsdchlich von ihm stam-
men. Mit dem Burlador, der ersten Fassung des im Abendland so erfolgreichen
Don Juan-Mythos, sollte ganz im Sinne der Fastenpredigten illustriert werden,
wie falsch es ist, Reue und Bufie stdndig hinauszuschieben. Don Juan, der - se-
xuelle - Siinder, schldgt alle konkreten Warnungen in den Wind (»tan largo me lo
fidis«) und wird dann ohne die erlésende Beichte von der Statue des Comendador
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in die Hollenglut gestiirzt. Tirsos Don Juan ist noch nicht der Moliéresche Rebell
gegen Gott, der Idealsucher Mozarts und E.T. A. Hoffmanns oder der durch die
Liebe einer Frau Erldste in Zorrillas Don Juan Tenorio. Das Stiick wird heute bis-
weilen Andrés de Claramonte zugeschrieben, einem Autor und erfahrenen Leiter
einer Theatertruppe. Trdfe dies zu, so wire in der spektakuliren Schlussszene
wohl mehr ein gekonnter coup de thédtre als eine theologische Aussage zu se-
hen.

Der Condenado por desconfiado, dessen Quellen ins indische Erzihlgut zu-
riickreichen, wirft die damals hochaktuelle Frage von Pridestination und Wil-
lensfreiheit auf und versucht, sie dem corral-Publikum anhand des Schicksals des
Einsiedlers Paulo darzulegen. Da in dem Stiick der Mérder Enrico erlost, der
fromme Einsiedler Paulo aber als egoistisch entlarvt und verdammt wird, sind die
Vorbehalte seines Ordens gegeniiber Tirsos Versuch, die Theologie in die corrales
zu bringen, zumindest nachvollziehbar. Dennoch waren die comedias religiosas
bei den Zeitgenossen sehr beliebt. Deren Interesse galt aber weniger den theolo-
gischen Inhalten als solch spektakuldren Elementen der Inszenierung wie dem
von Blitz und Donner begleiteten Auftritt der Statue in der Schlussszene des Bur-
lador. Dergleichen aufwendige Inszenierungen - und keine besondere Frémmig-
keit der spanischen Zuschauer - erkldren den bis in die 80er Jahre des 18. Jh.
reichenden Erfolg der comedias de santos und der spiteren comedias de magia,
die an die Stelle der Heiligen einen theologisch weniger verfinglichen, wohlwol-
lenden Zauberer setzten (El mdgico de Salerno).

Unter den vielen Schiilern Lope de Vegas verdient Guillén de Castro eine geson-
derte Erwdhnung. Er begann in Valencia als »Tragiker«, iibernahm dann aber
Lopes Theaterformel fiir sein beriihmtes, vom Romancero inspiriertes Cid-Drama
(Las mocedades del Cid). In mehreren Comedias behandelt er nicht wie Lope die
Liebesintrigen vor, sondern wie in Los mal casados de Valencia die in der Ehe,
einen Konflikt, der in diesem Fall mit der Annullierung der Ehe endet. Der Lope-
Schiiler Vélez de Guevara hat sich auf Frauengestalten spezialisiert, die Opfer
ihrer Liebe werden (Reinar después de morir, mit dem Inés de Castro-Stoff, und
La nifia de Gomez Arias, ein Stoff aus dem Romancero, den auch Calderén behan-
delt hat). Der aus Mexiko stammende Alarcén hat eine ginzlich spielerische Ty-
penkomddie geschaffen, den Liigner in La verdad sospechosa und den Verleum-
der in Las paredes oyen. Godinez, der von Juden abstammte und von der
Inquisition als judaizante verurteilt wurde, hat viele Gestalten des Alten Testa-
ments (Ruth, Esther, David, Hiob, Thamar) zu Protagonisten seiner Stiicke ge-
macht. Eine Sonderstellung nimmt Luis Quifiones de Benavente ein, der aus-
schlieflich Entremeses geschrieben hat. Ihre Zahl belduft sich auf nicht weniger
als 600. Er ist der eigentliche Schépfer der Gestalt des Juan Rana, des Antihelden
schlechthin. Das Ziel dieser Entremeses, in denen die Werte der Comedia (Liebe
und Ehre) auf den Kopf gestellt werden, ist das Gelichter, ein Lachen, das jedoch
nicht auf Gesellschaftskritik, sondern ausschlieRlich auf den deleite, auf das Ver-
gniigen, zielt.

Calderén de la Barca und die zweite Phase der Comedia
Die erfolgreiche »Theatermaschinerie« mit ihrer von Lope de Vega geprigten

Hauptgattung der Comedia funktionierte bereits seit dreieinhalb Jahrzehnten, als
Pedro Calderdn de la Barca 1623 sein erstes Stiick {Amor, honor, poder) zur Auf-
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fiihrung brachte. Mit dieser Comedia begann er eine Karriere, die fast 60 Jahre
dauern und das gesamte Theatergeschehen seit Lopes Tod (1635) bis zum Ende
des 17. Jh. tiefgreifend beeinflussen sollte. Dabei steht Calderén deutlich in der
Tradition Lopes, dessen Stiicke bis zum Ende des 18. Jh. neben den seinen wei-
terhin aufgefiihrt wurden. Dennoch setzt Calderdn eigene Akzente. Zum einen
entwickelt er Lopes Comedia de capa y espada zur perfekten »Komddienmaschi-
ne« (S. Neumeister) fort, die keinerlei Anspruch mehr erhebt, die zeitgendssische
Realitit zu spiegeln, sondern nur noch den gattungseigenen Gesetzen gehorcht:
der Forderung nach einer komplexen Handlung, dem Spiel des Verkleidens und
Verwechselns, der Zufille und iiberraschenden Losungen. Zum anderen richtet
sich Calderéns Theater stirker auf das elitire hofische Publikum aus, ist ernsthaf-
ter und anspruchsvoller als die fiir den vulgo geschriebenen Stiicke Lopes. Neben
dem an der Oberfliche bleibenden »Bereich des Komischen« hat es daher auch
einen »Bereich des Tragischen« (M. Vitse) entwickelt, der die Tiefen der mensch-
lichen Existenz zu erschlieffen versucht. Dieses Theater gibt den Fragen einer
anspruchsvollen Inszenierung mehr Raum und richtet sich dabei nach den gro-
Reren technischen Moglichkeiten der Hofbiihne. Anspruchsvoll, ja bisweilen aus-
gesprochen schwierig ist es auch in sprachlicher Hinsicht, neigen Calderén und
sein Publikum doch dem conceptismo zu, den Lope stets abgelehnt hat. Unter
Beibehaltung des grundlegenden Comedia-Schemas hat Calderén Lopes Unter-
haltungstheater zumindest in Teilbereichen zu einem Theater der Reflexion fort-
entwickelt.

Calderdns Vita ist, ganz anders als die Lopes, eine »Biographie des Schwei-
gens«. Dem niederen Adel angehorend, in Madrid geboren und dort lebend, von
den Jesuiten am elitdren Colegio Imperial erzogen, studierte er in Alcal4 Jura und
wohl auch Theologie. Konflikte mit dem Vater, den er mit 15 Jahren verlor und
der ihn in ein geistliches Amt zwingen wollte, scheinen sich in den vielen Vater-
gestalten seiner Comedias zu spiegeln, gegen deren versagende Autoritat die S6h-
ne rebellieren, wie dies in La vida es suefio der Fall ist. 1621 war er mit seinen
zwei Briidern in einen Totschlag verwickelt. 1629 drang er - ein schweres Verge-
hen - in ein Nonnenkloster ein, um einen Schauspieler zu verfolgen, der seinen
Bruder schwer verletzt hatte und dorthin gefliichtet war. Doch Calderén verlor
die Gunst des Hofes nicht, die er zwischenzeitlich als Theaterautor errungen
hatte. Er verfasste vielmehr das »Maschinenstiick« Los encantos de Circe y pere-
grinacién de Ulises fiir die Festlichkeiten, mit denen 1635 der Buen Retiro einge-
weiht wurde. Im Folgejahr wurde er Ritter des Santiago-Ordens und damit in die
Elite der altchristlichen Gesellschaft aufgenommen. Diese - militdrische - Wiirde
zwang ihn zur Teilnahme am Krieg gegen Katalonien (1640-1642). Die Kriegser-
fahrung, der immer deutlichere Niedergang Spaniens in den 40er Jahren, viel-
leicht auch der Tod seines unehelichen Sohns hatten eine personliche Krise zur
Folge, die Calderén veranlasste, sich 1651 zum Priester weihen zu lassen. Fir
Lope war das Priesteramt kein Hindernis, weiterhin Comedias zu schreiben. Bei
Calderén erhoben sich (wie bei Tirso) Proteste von hoher kirchlicher Seite, denen
er in einer Carta al Patriarca de Indias mit einer generellen Verteidigung des Thea-
ters entgegentritt. Dennoch gibt er das Schreiben von Comedias fiir die corrales
auf und verfasst nur noch Autos sacramentales und prunkvolle Stiicke fiir das
Hoftheater. Hinzu kommen - was zundchst iiberraschen mag - eine Vielzahl von
Stiicken des teatro menor (entremeses, mojigangas, bailes). Da diese parodisti-
schen und komischen Werke von Calder6n als Zwischenspiele fiir die Auffithrun-
gen seiner Autos sacramentales verfasst wurden, lief sich ihr Schreiben als er-
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ganzendes oder alternatives Register zum Ernst des religisen Theaters auch aus
einer rigoristischen theologischen Sicht rechtfertigen. Geistesgeschichtlich ist Cal-
derdn in seiner Anthropologie und Theologie dem Trienter Konzil und der Gegen-
reformation verpflichtet, ohne dass er deshalb als diisterer »Dichter der Inquisi-
tion« oder der Gegenreformation zu bezeichnen wiére. Er vertritt im Gegenteil die
eher optimistische Tridentiner Auffassung von der grundsatzlichen Freiheit des
menschlichen Willens (libre albédrio). Auch in der seinerzeit heftig umstrittenen
»Gnadenfrage« vertritt Calderén - wohl im Gefolge des Jesuiten Molina - eine
mafivoll optimistische Position: Die gottliche Gnade und damit die Méglichkeit,
das ewige Seelenheil zu erlangen, wird niemandem versagt, der sich ernsthaft
darum bemiiht. Dieses Vertrauen in die Freiheit und Selbstverantwortung des
Menschen ist jedoch in eine ganz von der Theologie bestimmte Weltsicht einge-
bettet, fiir die das diesseitige Gliick wenig, die Verachtung der Welt und das
Streben nach dem Jenseits als dem eigentlichen Ziel des Menschen alles bedeu-
ten. Diese Auffassung zeigt sich besonders deutlich in Calderéns beriihmtestem
Auto sacramental, dem Gran teatro del mundo (1641). Das Leben erscheint hier
als ein Theaterspiel, in dem es nur darauf ankommt, die zugeteilte Rolle dem
gottlichen Gebot entsprechend (»Obrar bien, que Dios es Dios«) méglichst gut zu
spielen. Dabei geht es nicht um das diesseitige Gliick, sondern um das jenseitige,
ewige Heil, sodass es gleichgiiltig ist, ob der Einzelne in seinem kurzen Erdenle-
ben die Rolle des Bettlers, des Bauern oder die des Reichen und Kénigs zu spielen
hat. Im Gegenteil: Dem Armen ist das Heil gewisser als dem Reichen, der so vie-
len Versuchungen ausgesetzt ist.

Calderodn lebte und schrieb in einer Phase, die bereits von den Zeitgenossen als
Periode einer umfassenden Dekadenz empfunden wurde. Politisch und ideolo-
gisch konservativ, sah er den Ausweg aus dieser tiefen Krise nicht im Wandel,
sondern im Erhalt der stdndischen, monarchischen Ordnung des spiten Feudalis-
mus. Dementsprechend heroisiert Calderén den Adel, dem er sich - anders als
Lope - selbst zurechnete, einen Adel, den Cervantes im Don Quijote (1605) be-
reits als {iberlebt verspottet hatte. Seine Ehrendramen legitimierten den Fiih-
rungsanspruch des Adels. Sie zeigen, wie dieser Adel, um seines héchsten Wer-
tes, der Ehre, willen, sogar zum Toten der eigenen Frau bereit sein muss, um
jeden Makel an dieser Ehre zu vermeiden; Juan Rana dagegen - und mit ihm das
einfache Volk - kann sich im Register des teatro menor als verspotteter Hahnrei
und feiger Vielfra mit dem Verlust der Ehre abfinden und leben, ohne der gesell-
schaftlichen Achtung zu verfallen. Wenn dennoch Calderéns Konigsgestalten
héufig als tyrannisch oder machtlos erscheinen, so bedeutet dies keine Kritik am
Prinzip der Monarchie. Die Kritik gilt lediglich wenig fihigen Reprisentanten des
monarchischen Prinzips wie Felipe IV. und Carlos II.

Gegeniiber der schier uferlosen Theaterproduktion Lopes nimmt sich das dra-
matische Werk Calderéns fast bescheiden aus. Er hat etwa 120 Comedias, 30
Autos sacramentales und 15 hdofische fiestas verfasst, sowie gut 100 Stiicke des
teatro menor, von denen allerdings nur 30 erhalten sind. In diesem immer noch
sehr reichen Werk lassen sich zwei Phasen unterscheiden: die Friihphase, die von
seinen literarischen Anfangen bis zum Ende der 40er Jahre reicht, als die Theater
wegen Staatstrauer (zundchst um die Konigin Isabel de Borbén, dann um den
Thronfolger Baltasar Carlos) 1644 bis 1649 fast vollig geschlossen blieben. In
dieser Phase verfasste Calderén vorwiegend Comedias, die nicht mehr allein fiir
das einfache Theater der corrales bestimmt waren, sondern auch bei Hof gespielt
wurden. Die zweite Phase seines Schaffens setzt nach der Priesterweihe ein. In
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dieser Phase stehen die Autos sacramentales (mit den dazugehérigen Stiicken des
teatro menor) ganz im Vordergrund. Hinzu kommen die fiir das hofische Publi-
kum und speziell fiir den Monarchen bestimmten fiestas mitoldgicas.

Insgesamt zeigt Calderdéns »ernsthaftes Theater« deutliche Tendenzen zur ideo-
logischen und politischen Belehrung. Da es sich auch an den Hof richtet, legt es
von vornherein mehr Wert auf eine anspruchsvollere Inszenierung, wie sie die
groReren technischen Méglichkeiten der Hofbithne erlauben, deren aufwendiges
Maschinentheater nach Cosme Lotti Ingenieure wie Baccio del Bianco, A. M. An-
tonozzi, Josef Caudi und Gabriel Jer6nimo zur Vollendung gefiihrt hatten.

Die Ausrichtung auf das héfische Publikum erklart auch, warum Calderdn in
stilistischer Hinsicht der Mode des Konzeptismus gefolgt ist, dessen schwierige
Sprach- und Gedankenfiguren dem einfacheren Publikum der corrales kaum
nachvoliziehbar waren.

Calderéns Comedias

In Calderéns Comedia-Produktion lassen sich recht deutlich ein im engeren Sinn
»komisches Feld« von einem »tragischen Feld« unterscheiden, wobei dieses letz-
tere mit etwa 50 Stiicken weit umfangreicher ist als bei Lope de Vega oder Tirso
de Molina.

Das »komische Feld« bilden Calderéns Comedias de capa y espada und seine
comedias palaciegas, die sich bei gleichbleibendem Handlungsschema und dem
gleichen positiven Schluss im Wesentlichen darin unterscheiden, dass die erste-
ren in Spanien, die letzteren an ausldndischen Hofen, insbesondere in Italien,
spielen, wie El acaso y el error, Las manos blancas no ofenden, El astrélogo fingi-
do oder No hay burlas con el amor. Ein besonders gelungenes Beispiel fiir Cal-
deréns Comedias de capa y espada ist La dama duende (1629; Die Dame Kobold),
ein heiteres Stiick, das auch heute noch mit groem Erfolg aufgefiihrt wird, wenn
man gewillt ist, Calderén nicht unbedingt zum Autor eines metaphysischen
Theaters zu stilisieren. Diese Comedia steht ganz in der Lope-Tradition, die sie so
fortentwickelt und verfeinert, dass die Unwahrscheinlichkeiten der Handlung
nicht ins Gewicht fallen. Als »mujer tapada« gelingt es der jungen Witwe Dofia
Angela, sich der Aufsicht ihrer Briider zu entziehen. Sie verliebt sich in den ihr
unbekannten Don Manuel, der sich um ihretwillen mit ihrem Bruder duelliert,
dann jedoch als alter Freund des zweiten Bruders erkannt wird und als Gast in
dessen Haus aufgenommen wird, wo ihn von Dofla Angela nur eine Wand trennt.
Mit Hilfe eines drehbaren Schranks gelingt es ihr, heimlich - wie ein Kobold - in
das Zimmer von Don Manuel einzudringen und mit allerlei (Liebes-)Briefen des-
sen Herz zu gewinnen, sodass das Stiick nach einer an Verwechslungen und
iiberraschenden Wendungen reichen Handlung mit einer Hochzeit enden kann.
Das Stiick stiitzt sich auf ein heute verlorenes Werk von Tirso de Molina und ist
damit ein frithes Beispiel fiir das von Calderén haufig verwandte Verfahren der
refundicion. Hierbei handelt es sich um die aktualisierende Bearbeitung eines
ilteren Stiicks, wobei weite Teile, gelegentlich sogar eine ganze jornada, iiber-
nommen werden, ohne das geistige Eigentum der Autoren zu respektieren.

Der gleichen Theaterformel folgen rund 20 weitere Stiicke Calderéns, so Casa
con dos puertas, mala es de guardar (1629), La Banda y la flor (1632), das die
deutschen Romantiker so schitzten, Gudrdate del agua mansa (1644), das in der
Gestalt des possenhaft verzerrten télpelhaften Ehekandidaten Toribio Cuadra-
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dillos die comedia de figurdn vorausnimmt, bis hin zu Cada uno para si (1652),
der vermutlich letzten profanen Comedia Calderéns. Das Grundthema dieser Co-
medias ist die erotische Liebe, die als irrationale und schwer beherrschbare Lei-
denschaft (pasion) die lebensnotwendige Ordnung (zwischen den Geschlechtern,
in der Familie, zwischen den Stdnden) zu zerstéren droht. In den Stiicken des
»komischen Feldes« wird diese Gefahr nach allerlei heiteren, handlungsreichen
Verwirrungen durch die Heirat der Protagonisten in einem Happy End gebannt
und »aufgehoben.

Trotz der bis heute ungeschmalerten Biihnenwirksamkeit dieser Stiicke wird
Calderéns Ruhm eher mit seinen Werken des stragischen Felds< in Verbindung
gebracht. In diesen Stiicken stellt sich die Losung weitgehend anders dar, wie
auch die Gruppe der »religidsen Dramen« belegt. Zu ihr gehoren einige der be-
kanntesten Werke Calderdns: La devocidn de la Cruz (1625/30), El principe con-
stante (1629), El mdgico prodigioso (1637), Los amantes del cielo (1640). Hier
wird die erotische Leidenschaft nicht in der Heirat aufgehoben. Den welt- und
leibfeindlichen Tendenzen der barocken Frommigkeit entsprechend schligt sie
vielmehr um in eine bedingungslose Gottesliebe, an deren Ende ein freudvoll
hingenommener Martyrer- oder Siihnetod steht. Das Liebesthema dient zugleich
dazu, die Entwicklung des Protagonisten von siindiger Gottesferne zur erlgsen-
den Glaubensgewissheit zu fithren. So wird auch in diesen Comedias abschlie-
fend eine Ordnung hergestellt, die hier allerdings eine viel umfassendere, die
gottliche Ordnung der Welt, ist.

In der Andacht zum Kreuz ist Eusebio in heftiger Leidenschaft zu Julia ent-
brannt. Beide ahnen jedoch nicht, dass sie ein in frither Jugend getrenntes Ge-
schwisterpaar sind. Julias Vater Curcio stellt sich einer Heirat entschieden entge-
gen. In einem Duell t6tet Eusebio einen Bruder Julias, flieht und wird Anfiihrer
einer Rduberbande. Um in den Besitz Julias zu gelangen, schreckt er nicht vor
einem Sakrileg zuriick: Er dringt in das Kloster ein, in das ihr Vater sie gegen ih-
ren Willen gesteckt hat. Ein Kreuz, das er auf ihrer Brust entdeckt und das einem
Mal gleicht, das er selber trégt, erfiillt ihn als Zeichen Gottes mit Entsetzen. Ohne
sein siindiges Vorhaben zu verwirklichen, flieht er. Die ihrerseits von Leiden-
schaft ergriffene Julia folgt ihm und tritt als Mann verkleidet der Bande Eusebios
bei, den jedoch eine geradezu abergldubische Kreuzesverehrung von mancher
Untat fernhalt. Als es dem Rache suchenden Curcio gelingt, die Bande aufzuspii-
ren, wird Eusebio im Kampf getétet. Ihm wird jedoch die Gnade zuteil, dass sein
Tod erst eintritt, nachdem er die fiir die Rettung seiner Seele unabdingbare Beich-
te ablegen konnte. Julia kehrt geldutert ins Kloster zuriick. Ein Kreuz iiber Euse-
bios Grab symbolisiert die gottliche Vergebung und Wiederherstellung der Ord-
nung.

Insbesondere die deutschen Romantiker haben bei ihrer Suche nach Glaubens-
gewissheit in den religiosen Stiicken Calderdns ein begeistertes Glaubensbekennt-
nis des Autors und seiner Zeitgenossen sehen wollen. Es stellt sich jedoch die
Frage, ob deren Begeisterung fiir das »religiése Register« ihre Ursache nicht weni-
ger in den theologischen Fragestellungen als vielmehr in der an Uberraschungen
reichen Handlung und den spektakuldren Elementen der Inszenierung dieser dra-
mas religiosos hat.

Dramaturgisch hochst wirksam ist auch Calderéns Stiick La vida es suefio
(1634/35), das nicht allzu scharf als »drama filoséfico« von den eindeutiger reli-
giosen Stiicken abgegrenzt werden sollte. Mit seiner religids bedingten Auffas-
sung von der Scheinhaftigkeit alles irdischen Seins angesichts von Tod und Jen-
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seits (desengaiio) gilt es als eines der vollendetsten Beispiele fiir das Denken und
die Literatur des europdischen Barocks. Auch in diesem Werk geht es darum, die
eigenen Leidenschaften zu ziigeln, sich in die géttliche Ordnung einzufiigen und
als hochster Maxime dem »Handele gut!« (el hacer bien) Folge zu leisten, weil vor
Gott und im Jenseits nur die guten Taten Bestand haben.

Der polnische Konig Basilio ldsst seinen Sohn Segismundo in einem einsamen
Turm unter der Aufsicht Clotaldos dahinvegetieren, weil es in dessen Horoskop
hieR, er werde ein grausamer Herrscher sein und seinen Vater demiitigen. Inzwi-
schen ist Segismundo herangewachsen und der Vater will ihn kurz probeweise
regieren lassen. Segismundo wird betdubt, in den Palast gebracht und bestatigt
mit seinem tyrannischen Wesen alle Voraussagen. Auch seine erotische Leiden-
schaft gegeniiber Rosaura vermag er nicht zu ziigeln. Er wird daher erneut be-
tdubt und in den Turm zuriickgebracht, wo ihm Clotaldo erkldrt, alles, was er im
Palast erlebt zu haben glaube, sei nur ein Traum gewesen. Wichtig sei nur, so
iberzeugt er ihn, selbst im Traum »gut zu handeln«. Wenig spater wird Segis-
mundo durch einen Volksaufstand befreit, besiegt seinen Vater in der Schlacht
und ist - sittlich gereift - jetzt in der Lage, seine Leidenschaften zu beherrschen.
Er verzeiht seinem Vater, verzichtet auf Rosaura, vermag als Herrscher Gerechtig-
keit zu tiben und heiratet die »standesgemadfie« Estrella.

Trotz aller Anspielungen auf die zeitgendssische Politik und mancher konkre-
ten Einzelkritik, etwa am Glauben an die Astrologie, hat Calderdn diese Comedia
wohl vor allem als Allegorie des menschlichen Lebens angelegt: Der Mensch ist
von seinen als unbezwingbar »prophezeiten« Leidenschaften bedrangt; er besitzt
jedoch die nétige Willensfreiheit (libre albedrio), um ihnen nicht zu erliegen; er
vermag gut zu handeln, und so auch dereinst im Jenseits zu bestehen. Es ist da-
her faisch, Calderdns desengario als Ausdruck eines tiefen Pessimismus zu deu-
ten. Auch ist Segismundo keine tragische Figur. Er vermag es im Gegenteil, sich
in die gottliche - und damit sinnhafte - Ordnung der Welt einzufiigen. Denn
Calderdns Gott ist nicht der »verborgene Gott« des Jansenisten Racine, dessen
Ordnung der Mensch nicht mehr zu entwirren vermag.

In diesem Sinne ist La vida es suefio ein christliches »Lehrstiick«, das die Ge-
stalt des Segismundo in den Dienst der Propagierung religioser Wahrheiten stellt
(racudamos a lo eterno«) und dabei auf die Funktion der Literatur als Ort einer
weltimmanenten Analyse des Menschen weitgehend verzichtet. Der Ernst des
Stiickes hindert im Ubrigen nicht, dass auch hier wie im Mdgico prodigioso oder
der Devocion de la Cruz den Regeln der Comedia entsprechend Clarin, die Gestalt
des gracioso, ausfiihrlicher und innovativ, nicht mehr nur als Begleiter, sondern
auch als Gegenspieler des Protagonisten in Erscheinung tritt. Das Thema der
Leidenschaften hat Calderén immer wieder beschaftigt, so in El mayor monstruo
del mundo (1635) und in der Doppel-Comedia La hija del aire (1653), die den
Ubergang zu den »mythologischen Festspielen« bildet. Anders als Segismundo
vermogen die Protagonisten dieser beiden Schauspiele jedoch nicht, ihre Leiden-
schaften zu beherrschen. Herodes, »das grofite Scheusal der Welts, totet, von
mafloser Eifersucht verblendet, statt des vermeintlichen Nebenbubhlers die eige-
ne, nicht weniger maflos geliebte Frau. Semiramis schlieflich, die »Tochter der
Luft«, kennt nur eine Leidenschaft, die der grenzenlosen, despotischen Macht
iiber Manner und Vélker. Thren Verstof gegen die gottliche Ordnung biifit sie, die
Schutzbefohlene der Aphrodite, mit dem ganzlich unweiblichen Tod auf dem
Schlachtfeld.

Nicht von Leidenschaft, so zumindest will es Calderdn, sondern von dem
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héchsten innerweltlichen Wert, dem der Ehre, werden die Protagonisten der dra-
mas de honor getrieben, deren Rigorositét Calderén weit {iber die Position Lopes
hinaus getrieben hat. Im Médico de su honra (1635) glaubt Don Alfonso Gutierre
im Verhalten seiner Frau, Dofia Mencia, Anzeichen fiir eine Untreue mit Don
Enrique, dem Halbbruder des K&nigs Pedro des Grausamen, zu erkennen. Um
auch nur den Verdacht eines Makels an seiner Ehre auszurdumen, ldsst er Dofia
Mencia von einem Wundarzt die Adern 6ffnen und verbluten. Der Kénig selbst
bestdtigt ihm die Richtigkeit seines Handelns, indem er ihn erneut verheiratet.
Ganz dhnlich ist die Comedia A secreto agravio secreta venganza (1636) aufge-
baut, nur dass hier der Ehemann auch noch den vermeintlichen Rivalen tétet.
Auch im Pintor de su deshonra (1650) tétet der Ehemann - im Ubrigen sehr mo-
dern mit der Pistole - aufgrund eines blofien Verdachts seine unschuldige Frau
und ihren angeblichen Liebhaber. Die ungeheure Tat erhalt hier ihre gesellschaft-
liche Sanktionierung, indem der Autor die Véter der beiden Opfer das Geschehen
ausdriicklich billigen ldsst. Als heute »kaum mehr geniefbar« (K. VoRler) sind
diese Ehrendramen bezeichnet worden, eben weil sie keine fiir den modernen
Menschen nachvollziehbaren Verbrechen aus Leidenschaft sind, die ein zutiefst
verletztes Individuum begeht, sondern das niichterne Kalkiil eines standesbe-
wussten Adligen, der um seine gesellschaftliche Reputation fiirchtet und sich
deshalb auch nicht dem »6ffentlichen< Duell aussetzt.

A. Castro hat in dieser extremen Ehrauffassung einen letzten Reflex der ldngst
gescheiterten Convivencia sehen wollen, einen Legitimationsanspruch der alt-
christlichen Aristokraten. Es ist auf jeden Fall bezeichnend, dass Calderén das
Thema der Ehre, anders als Lope, nur einmal mit dem der Bauern verbunden hat.
Im Alcalde de Zalamea (1636) ldsst Pedro Crespo, ein reicher Bauer und der
Richter des Dorfs Zalamea, im Widerspruch zu allem stdndischen Rechtsbrauch
den Hauptmann Alvaro de Ataide mit dem Wiirgeisen hinrichten, weil er seine
Tochter vergewaltigt hat und sich weigert, ihre Ehre durch eine Heirat wiederher-
zustellen. Wie in Lopes gleichnamigem Stiick und wie in dessen Fuenteovejuna

Perspektivisch gestaltetes
Biihnenbild fiir La fiera,

el rayo y la piedra, das

als Calderéns am auf-
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bedarf dieses Geschehen der ausdriicklichen Billigung des K&nigs, um als Akt der
Wiederherstellung der etablierten Ordnung anerkannt zu werden.

An der Legitimitdt der monarchischen Ordnung hat Calderén nie gezweifelt.
Der Sonderstellung, die er dem Monarchen und dem Hof in seinem Weltbild ein-
rdumt, ist er als Autor dadurch gerecht geworden, dass er trotz seiner Weihe zum
Priester und trotz des klerikalen Protests gegen seine Theateraktivitdten in-der
zweiten Schaffensperiode zwar das Schreiben von Comedias fiir den vulgo aufge-
geben, fiir den Hof aber die héchst aufwendigen Festspiele, comedias mitoldgicas,
verfasst hat, die als wahre »Gesamtkunstwerke« mit Musik und Gesang, kunstvoll
gestalteten Kulissen und vielerlei Lichteffekten aufgefiinrt wurden. Sie gehéren in
die Vorgeschichte der spanischen Oper; und nur dem Genie Calderdn ist es zu
verdanken, dass die Texte von Eco y Narciso, El mayor encanto, amor, La purpura
de la rosa, La fiera, el rayo y la piedra oder Hado y divisa de Lednido y Marfisa
nicht zum blofen »Hintergrundrauschen« in diesen hofischen Selbstfeierritualen
geworden sind.

Calderdéns Autos sacramentales

Calderdn selbst hat es lange Zeit abgelehnt, die Texte seiner Autos sacramentales
insgesamt zu ver6ffentlichen. Als er sie dann 1677 doch zum Druck beférderte,
nannte er die Texte »mal limados borradores« und schickt ihnen eine Entschuldi-
gung voraus: In den Stiicken triten immer wieder die gleichen Personen auf, »la
Fe, la Gracia, la Naturaleza, el Judaismo, la Gentilidad etcétera«. Diese Monoto-
nie, so fiihrt er aus, ergibt sich jedoch daraus, dass alle Stiicke den gleichen Ge-
genstand (asunto) haben, d.h. die Heilsgeschichte und die Rolle, die der Eucha-
ristie darin zukommt. Da alle Stiicke jedoch jeweils eine ganz eigene Handlung
(argumento) besitzen, sei die Monotonie der Gestalten entschuldbar. Auflerdem
mogen dem Leser manche Passagen recht schwach (tibios) erscheinen. Dies be-
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ruhe darauf, dass das Papier, der bloRe Text weder »lo sonoro de la miisica, ni lo
aparatoso de las tramoyas« wiedergebe. Der Leser miisse sich daher die Auffiih-
rung in ihrem ganzen Prunk vorstellen und schlieflich bedenken, dass jeder, der
fiir das einfache Publikum (pueblo) und fiir die Biihne schreibe, sich auf ein nie-
deres (theoretisch-theologisches) Niveau begeben miisse. -

Die wenigen Bemerkungen machen deutlich, dass es sich wie bei der Comedia
auch beim Auto sacramental um eine hoch konventionalisierte Bithnengattung
handelt, deren Erfordernisse Calderén meisterhaft zu erfiillen verstand. Ab 1649
lieferte er allein der Stadt Madrid gegen gute Bezahlung die zwei Autos sacramen-
tales, die jeweils am Fronleichnamsfest aufgefiihrt wurden. Calderén verfasste
jedoch nicht nur den Text, sondern auch die »memoria de apariencias, in der die
Biihnenaufbauten und ihr Einsatz bei der Auffiihrung genau festgelegt waren.
Diese ingenidse, teure, von der Stadt finanzierte Ausgestaltung der vier carros, die
zusammen die Spielfliche bildeten, wurde bis zur Auffiihrung strikt geheimge-
halten. Der primédre Adressat war namlich der schaulustige vuigo ignorante. Um
ihm schwierige theologische Sachverhalte zu verdeutlichen, arbeitete Calderén
mit den Mitteln der Visualisierung. Sollte dargelegt werden, dass allen Menschen
von Gott die gleiche Gnade zuteil wird, so lieR er die Gestalt der Gracia jedem der
Spieler eine Rose reichen. Vielfach ist Calderén jedoch einen anderen als diesen
vereinfachenden didaktischen Weg gegangen. Die Sprache der Autos sacramenta-
les ist hdufig auferordentlich schwierig, von theologischen Fachtermini durch-
setzt. Will man nicht, was bisweilen allerdings geschehen ist, postulieren, dass
im Siglo de Oro auch der einfache spanische vulgo aus geborenen Theologen
bestand, so ist anzunehmen, dass Calder6n mit dieser komplexen Sprache beim
Zuhdrer nicht auf diskursives Verstdndnis, sondern auf emotionale Bewunderung
und fraglose Zustimmung zielte. So wie der Kirchenbesucher das Latein der Li-
turgie hinnahm, ohne es zu verstehen, so nahm der Zuschauer der Autos sacra-
mentales deren »Fachsprache« als Ausdruck der Institution Kirche und ihres reli-
gidsen Interpretationsmonopols hin. Fiir den Gebildeten allerdings war und ist
Calderdns Sprache eine gelungene Mischung aus Theologie und Poesie, die im
Deutschen bislang nur Eichendorff angemessen wiederzugeben verstand. Dass
diese Mischung bei den Fachtheologen Bedenken erregen mochte, hat Calderén,
der sich trotz seines Priesteramts der kirchlichen Zensur unterwerfen musste, in
seinem angefiihrten Vorwort selbst hervorgehoben.

Die in diesem Vorwort getroffene Unterscheidung zwischen dem immer glei-
chen theologischen asunto und seiner literarischen Umsetzung in eine je neue
Handlung (argumento) ist fiir das Auto sacramental von entscheidender Bedeu-
tung. Der asunto ist das Heilsgeschehen: der gesamte Komplex der Erldsung des
Menschen durch den Kreuzestod Christi. Dazu gehéren auch die Fragen nach
dem Verhaltnis von Willensfreiheit und Gnade, der Rolle des Glaubens, der guten
Werke, der Kirche, des Ketzertums, der Liebe. Sie alle - und viele andere mehr -
erscheinen als allegorische Figuren auf der Biihne, nicht als Charaktere, sondern
als blofie Illustratoren der vorgegebenen theologischen Wahrheiten.

Die Handlung hat Calderén in aller Regel nicht erfunden, sondern den ver-
schiedensten Quellen entnommen und einer neuen religiésen Deutung (»a lo di-
vino«) unterzogen. Die Stoffe entstammen dem Alten Testament (La cena del rey
Baltasar; die Josephsgeschichte in Suefios hay que verdad son) ebenso wie dem
Neuen Testament (La siembra del Seiior), der spanischen Geschichte (El santo rey
don Fernando) oder der antiken Mythologie (El divino Orfeo, El verdadero Dios
Pan). Sie koénnen schlieflich auf Comedias beruhen (La vida es suefio; El pintor
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de su deshonra) oder aber von einem Gemeinplatz angeregt sein wie das bekann-
teste, mit seiner relativ realistischen Handlung jedoch wenig typische Auto sacra-
mental vom Grofien Welttheater. Bewundernswert ist, mit welchem Geschick es
Calderén dabei - allerdings jenseits aller historischen oder psychologischen
Wahrscheinlichkeit — gelingt, den heterogensten Stoff in seinem Sinn umzudeu-
ten. Die Dinge liegen bei weitem nicht immer so einfach wie im Grofen Weltthe-
ater (verdff. 1655), wo Gott die Gestalten des Konigs, der Klugheit, der Schonheit,
des Reichen, des Bauern, des Armen und des Kindes ins Leben ruft, sie der »Welt«
und dem »Gesetz der Gnade« unterstellt und sie mit dem Gebot »Ama al otro
como a ti, / y obra bien, que Dios es Dios« ins Leben schickt, um sie danach
entsprechend dem erworbenen Verdienst zu richten. Zwei Tiiren, Wiege und
Sarg, symbolisieren dabei den Lebensweg. Die Biithnendekoration des Stiicks ist
jedoch mit einer »Erd-« und einer »Himmelskugel« noch erheblich komplizierter.
Beide Kugeln lassen sich durch Aufklappen 6ffnen und sind bespielbar. In der
»Himmelskugel« erscheint am Schluss Gottvater (»el Autor«) mit Kelch und Hos-
tie. -

Komplexer und typischer ist der Divino Orfeo (zwei Fassungen: vor 1635 und
1663). Hier stellt Euridike den siindigen und erlosten Menschen dar, wihrend
Orpheus Christus symbolisiert. Die {iberlieferte »memoria de apariencia« der Ver-
sion von 1663 fordert eine sehr aufwendige Biihnengestaltung: Auf den beiden
duferen carros ist je ein Turm installiert, aus dem oben ein komplettes Schiff
herausgefahren werden kann; auf den beiden inneren carros ist je ein »Himmels-
globus« und ein »Felsen« installiert, die sich 6ffnen und gleichfalls vor einem
reich bemalten Hintergrund bespielen lassen. Zusammen mit Musik und Gesang
machte all dies die Auffiihrung eines Auto sacramental zu einem visuellen und
akustischen Gesamterlebnis, in dem der Text - anders als in einem reinen Wort-
theater - fiir viele Zuschauer nur noch eine geringe Rolle spielte.

Die sehr groRen Kosten dieser Inszenierungen, die jedes Jahr erneut entstan-
den, die Dunkelheit der Texte (dem aufklirerischen Denker des 18. Jh., Clavijo,
machten sie den Eindruck, in griechischer Sprache verfasst zu sein) und ihre tri-
umphalistisch barocke Religiositit hatten zur Folge, dass die Autos sacramentales
1765 verboten wurden. Dieses Verbot betraf jedoch nicht die Comedias Calderdns,
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die in Spanien bei allerdings nachlassendem Interesse bis zum Ende des 18. Jh.
gespielt wurden. Den Nimbus der »Géttlichkeit« sollten dem in Spanien allméih-
lich aus der Mode gekommenen Calderén erst die deutschen Romantiker verlei-
hen.

Die Schule Calderéns

Eine Fiille von Autoren fiihrte das Theater des Siglo de Oro neben und nach Cal-
derén fort, ohne jedoch das grundsatzliche Gattungsspektrum oder den Auffiih-
rungsritus wesentlich zu dndern. Dieses Theater iiberschwemmte in der zweiten
Halfte des 17. Jh. den gesamten literarischen Markt und hat andere, innovativere
Gattungen wie den Roman trotz des Erfolgs des Don Quijote in der Publikums-
gunst verdrdngt. Bezeichnend fiir die generelle Entwicklung dieses Theaters ist
die allméhliche Zunahme der comedia de santos und der comedia de magia, de-
ren Texte immer einfacher und deren Inszenierungen immer aufwendiger und
spektakuldrer wurden. Wenn Calderdn gegeniiber Lope das Theater problemati-
siert und vertieft hat, so ist bei seiner »Schule« das Gegenteil festzustellen. Dies
zeigt auch der Erfolg einer sich jetzt stdrker ausbildenden Subgattung, die der
comedia de figuron, deren bestes Beispiel Moretos El lindo don Diego (1662) dar-
stellt. Sie ebnet den Weg zu einer Typenkomddie, in deren Zentrum ein ins Gro-
teske verzerrter Protagonist steht, iiber den sich das Publikum amiisieren kann,
der jedoch dem Theater jeden Bezug zur zeitgendssischen Realitit und damit
auch die Moglichkeit einer kritischen Funktion nimmt. Trotz nicht unbedeuten-
der Einzelleistungen sind daher eine Steigerung der bloRen Unterhaltungsfunkti-
on und eine weitgehende Banalisierung die grundlegenden Tendenzen dieses
Theaters. Es ist dies zugleich die Zeit der refundiciones, zum Teil auch der Paro-
dierung (»refundiciones en chanzas«), sowie der in Gemeinschaftsarbeit verfass-
ten Stﬁcke.DWie schon Calderdn richtet sich auch seine »Schule« immer stirker
auf die Unterhaltungsbediirfnisse des Hofes aus. Moreto war der letzte Autor des
Siglo de Oro, der iiberwiegend fiir die corrales schrieb, wihrend Bances Candamo
als erster Autor den Titel eines »Dramaturgen des Konigs« trug. Seine bescheide-
nen Versuche, dem Theater einen politischen Inhalt zu geben und in La piedra
filosofal (1693) die drangende Frage der Nachfolge Karls II. aufzuwerfen, hatte
den Verlust der Gunst des Kénigs und die endgiiltige Kastration des spanischen
Theaters (M. Vitse) zur Folge. Francisco Rojas Zorrilla, Agustin Moreto y Cavana
und Juan Vélez de Guevara heben sich am deutlichsten aus der Legion von Au-
toren heraus, unter denen in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts auch Antonio
de Solis y Ribadeneira, Juan Bautista Diamante und - schon ins 18. Jh. hiniiber-
reichend - Francisco Antonio Bances Candamo, Antonio de Zamora und José de
Cafiizares anzufiihren sind. Als 1743 und 1745 in Madrid der Corral de la Cruz
und der Corral del Principe abgerissen und durch neue, »neoklassizistische« Thea-
ter ersetzt werden, geht die grofie Periode des teatro nacional und der Comedia
nueva endgiiltig zu Ende. Es war dies der natiirliche Tod eines Theaters, das sich
nach einer fast zweihundertjdhrigen Geschichte iiberlebt hatte.

Vom Theater zum
Spektakel

Ausklang einer Tradition
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