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Matthias Hausmann / Jérg Tiirschmann

Einfithrung

Das Groteske ist in den letzten Jahren im deutschsprachigen Raum eingehend
untersucht worden, wobei man insbesondere die Habilitation von Dorothea
Scholl Von den »Grottesken« zum Grotesken. Die Konstituierung einer Poetik des
Grotesken in der italienischen Renaissance (2004) und die Dissertation von Peter
Fufd Das Groteske. Ein Medium des kulturellen Wandels (2001) hervorheben
muss. Neben diesen Studien unterstreicht die Neuausgabe der integralen Version
von Wolfgang Kaysers Standardwerk Das Groteske (1957) durch Giinter Oesterle
im Jahr 2004, welche Bedeutung der Kategorie des Grotesken in der Asthetik
weiterhin zukommt. Dabei gilt nach wie vor, dass Kaysers bewusst auf die kunst-
und literaturimmanente historische Entwicklung beschrinkte Darstellung
héufig Michael Bachtins Theorie des Karnevalesken gegeniiber gestellt wird, die
letzterer in kulturanthropologischer Perspektive in Rabelais und seine Welt
(1965) entwickelt.

Diese neue Aufmerksamkeit fiir das Groteske mag auch durch die Erfahrung
der Krise bedingt sein; Wolfgang Kayser beobachtet in seiner Studie bekanntlich
einen engen Zusammenhang von Krise und Groteskem, und moglicherweise
besteht dieser Zusammenhang ebenso im Hinblick auf die Erforschung der
asthetischen Kategorie, da gerade in der Gegenwart, in der Phdnomene der Krise
allgegenwirtig scheinen, ein solch tiefgehendes Interesse am Grotesken zu
konstatieren ist.

Im Hinblick auf dieses zuletzt so ausgepragte Interesse {iberrascht indes, dass
in der deutschen Forschung, abgesehen von giangigen Erwdhnungen des Don
Quijote, das Groteske in der spanischsprachigen Literatur bisher wenig beachtet
wurde; so werden sowohl in den Studien von Scholl und Fuf als auch im um-
fangreichen Literaturverzeichnis, das Oesterle seiner Neuausgabe Kaysers bei-
fiigt, spanische und lateinamerikanische Texte kaum erwihnt, was in gleicher
Weise fiir den umfassenden Uberblicksartikel samt Bibliographie zum Grotes-
ken von Elisheva Rosen, Autorin einer auf Franzdsisch verfassten Monographie
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zum Thema, im Historischen Wérterbuch Asthetische Grundbegriffe gilt (2001).
Selbstverstiandlich mag diese Auslassung auf das jeweilige Korpus zuriickgehen,
das die vorgenannten Autoren genauer untersucht haben. Dennoch ist diese
Liicke bedauerlich, weil gerade die spanischsprachige Literatur besonders viele
aufschlussreiche Beispiele grundlegender Art wie Géngora, Quevedo oder
Gracidn bietet, und {iberdies ihre Bedeutung fiir das Groteske schon friihzeitig
erkannt wurde. So wies bereits 1788 Karl Friedrich Flogel in seiner Geschichte des
Grotesk-Komischen darauf hin, dass die Spanier »im Groteskekomischen alle
Volker in Europa iibertroffen« hitten,' was kurz darauf von Jean Paul aufge-
griffen wurde, der den Spaniern eine besondere Begabung fiir das Groteske
zusprach.” Diese Ansitze aus dem 18. Jahrhundert wurden indes von der
neueren Forschung im deutschsprachigen Raum kaum aufgegriffen, und dies
obwohl auch Kayser sein Standardwerk zum Grotesken sicher nicht zufillig im
Prado in Madrid beginnen lisst. In der spanischsprachigen Forschung gibt es
sicherlich eine ganze Reihe von Beitriigen zu einzelnen Autoren oder Werken,’
weniger aber im Sinne einer Ubersicht iiber das Phinomen in der Breite seiner
literaturhistorischen Dimension.*

Der vorliegende Band setzt sich zum Ziel, diese Liicke in der deutschspra-
chigen Publikationslandschaft zumindest ansatzweise zu schlieflen und zu ohne
Zweifel notwendigen Folgearbeiten anzuregen, welche etwa die ganz aktuelle
Literatur untersuchen konnten, in der sich unter anderem die Frage stellt, wie
der fiir das Groteske stets als wesentlich erachtete Aspekt der Korperlichkeit
behandelt wird, im Hinblick auf die permanent steigende Bedeutung von vir-
tuellen Welten und Simulationen, die »echte« Kérper zunehmend zu verdringen
scheinen.

1 Karl Friedrich Schlogel, Geschichte des Grotesk-Komischen. Ein Beitrag zur Geschichte der
Menschheit, Leipzig 1788, S. 73.

2 Jean Paul, Vorschule der Asthetik, hg. von Wolfhart Henckmann, Hamburg 1990.

3 Vgl. u.a. Gastén Celaya, »Desahogo emocional y humor grotesco en El Buscdn de Quevedo,
in: Divergencias: Revista de Estudios Lingiifsticos y Literarios 3 (2005), S. 47-54; Marifa A.
Salgado, »La visién grotesca de la sociedad en el teatro de Miguel Angel Asturias«, in: Eugenio
Bustos Tovar (Hg.), Actas del cuarto Congreso Internacional de Hispanistas, Salamanca 1982,
S. 579-586; Milagros Torres, »Reir de mujeres: mds gérmenes de la comicidad en el primer
teatro de Lope: lo femenino, lo grotesco y lo hibrido (primera parte)«, in: Christoph Strosetzki
(Hg.), Teatro espafiol del Siglo de Oro: Teoria y prdctica, Frankfurt/M. 1998, S. 355-369; Lészlé
Vasas, »La tradicién de lo grotesco en la literatura espaiola y los esperpentos de Valle-Incldn,
in: Sandor Laczké, Laszl6 Scholz (Hg.), El 98 a la luz de la literatura y la filosofia, Szeged 1999,
S. 232-236.

4 Fir die Komparatistik und Literaturanthropologie seien folgende Werke genannt: Rémi
Astruc, Le renouveau du grotesque dans le roman du XXe siécle: essai d’anthropologie litt-
éraire, Paris 2010; Alain Faudemay, Le grotesque, ’humour, Uidentité: vingt études transver-
sales sur les littératures européennes: XIXe-XXe siécles, Paris 2012; Alexander Scheidweiler,
Maler, Monstren, Muschelwerk: Wandlungen des Grotesken in Literatur und Kunsttheorie des
18. und 19. Jahrhunderts, Wirzburg 2009.
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Im Blick zuriick kann die Publikation an das Werk The Grotesque Zsthetic in
Spanish Literature. From the Golden Age to Modernism (2009) von Paul Ilie
ankniipfen, der dort eine summa seiner Forschungen zum Grotesken biindelt,
wobei er dem vielgestaltigen Phanomen durch eine Vielzahl methodologischer
Herangehensweisen Herr zu werden sucht, sich indes ganz auf Spanien kon-
zentriert. In unserem Band soll die Literatur Lateinamerikas gleichberechtigt
beriicksichtigt werden, wobei der Briickenschlag von Werken aus dem spani-
schen siglo de oro hin zu Texten der lateinamerikanischen »Boom-Literatur«
durch einen wichtigen Aspekt des Phidnomens selbst moglich wird, weil das
Groteske, hier speziell in der (neo-)barocken Tradition der spanischsprachigen
Literatur, als »transhistorisches Phanomen« (Scholl) bis heute literarisch stets
aufs Neue ausgehandelt wird.’

Generell scheint der Barock bzw. Neobarock wesentliche Verbindungslinien
zum Grotesken aufzuweisen,’ die gerade iiber spanischsprachige Beispiele be-
leuchtet werden koénnen, was auch in der Hinsicht eine Liicke schliefdt, dass
weder Kayser noch Bachtin diesen Epochen weiterfithrende Aufmerksambkeit
zollen. Das Groteske ist Teil eines kulturellen Aushandelns von Bildern, Motiven
und narrativen Elementen auf der Grundlage einer tiberzeitlichen Barock-
Konzeption, die gleichermaflen den historischen Barock und den Neobarock in
den Blick nimmt.” Dies kann man zudem mit Uberlegungen verbinden, den
Barockbegriff fiir Lateinamerika neu zu konturieren, wie es etwa Santiago Ce-
vallos in seiner rezenten Dissertation EIl Barroco, marca de agua de la narrativa
hispanoamericana (2012) vorschldgt. Cevallos betont, dass »deb[e] ser repens-
ado [...] el Barrocog,® und schligt ein neues Konzept fiir den »barroco literario
hispanoamericano« vor, fiir das er vier Kategorien vorsieht: den »Barroco do-
minante«, »manifiesto, »latente« und »como manifestacién«. Moglicherweise
kann eine solche Neubestimmung auf die gesamte spanischsprachige Literatur
ausgedehnt und um das Konzept des Grotesken erginzt werden, das wie der

5 Scholl sieht das Groteske als para-dsthetisches Prinzip, dessen fortwahrende Modernitit
durch Kombinationsfihigkeit, Integrationsfihigkeit und Aktualisierbarkeit gesichert ist (vgl.
Dorothea Scholl, Von den »Grottesken« zum Grotesken. Die Konstituierung einer Poetik des
Grotesken in der italienischen Renaissance, Munster 2004, S. 18).

6 Zur Beziehung zwischen Monstrosem, Barock und Groteskem in der spanischen und fran-
z9sischen Literatur vgl. Christian Griinnagel, Klassik und Barock - Pegasus und Chimdre:
franzosische und spanische Literatur des 17. Jahrhunderts im Dialog, Heidelberg 2010,
S.101-133.

7 Vgl. dazu u.a. Severo Sarduy, »Barroco, in: Ders., Obra completa, hg. von Gustavo Guerrero
und Frangois Wahl, Bd. 2, Madrid 1999, S. 1195-1262 und Samuel Arriardn, Barroco y neo-
barroco en América Latina, México D.F. 2007.

8 Santiago Cevallo, El Barroco, marca de agua de la narrativa hispanoamericana, Madrid 2012,
S. 38.
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Barock als zutiefst anti-klassisch gilt,9 zumal Scholl betont, dass sich »vom La-
chen der Groteske« ausgehend »ein anderer Zugang zu Epochenkonzepten wie
dem Barock« ergibt."

Auch scheint die spanischsprachige Literatur fiir die Erforschung des Gro-
tesken iiber die Bedeutung des (Neo-)Barock hinaus wichtige Spuren zu legen,
da dort etwa die Erstarrung der Sprache und die Sichtbarmachung dieses Pro-
zesses ein geldufiges Thema ist, das sich beispielsweise in Sprichwortern duflert,
die wortwortlich genommen in Texte oder ins Theater iiberfithrt werden."
Durch die grofle Bedeutung der refranes im Spanischen sind so neben einer
Kritik an erstarrter Sprache (und damit oft auch erstarrten Konventionen)
vielfache groteske Effekte moglich, die speziell durch einen Medienwandel
sichtbar gemacht werden - etwa wenn das Sprichwort auf die Bithne kommt.

Die Bedeutung der Medienbeziehungen fiir das Groteske wird ohnehin von
Giinter Oesterle in seiner Neuausgabe von Kaysers Werk explizit herausgestellt,
wobei er darauf verweist, dass diese bisher kaum beschrieben worden sind.'? Auf
solche intermedialen Beziehungen (etwa zu Biithne und Film) wird in den fol-
genden Beitrigen des Ofteren eingegangen, wofiir sich die spanischsprachige
Literatur wiederum besonders anbietet, schliefflich ist hier die Verbindung zur
bildenden Kunst besonders stark, nicht zuletzt da letztere im spanischen Raum
besonders viele Werke ausgebildet hat, die dem Grotesken Ausdruck verleihen,
wobei Goyas Caprichos das wohl prominenteste Beispiel bilden.

Als Abschluss dieser kleinen tour d’horizon zum Grotesken kann man an-
merken, dass es noch immer keine allumfassende Definition dieser so schwer
fassbaren Kategorie gibt, wie Dorothea Scholl (»Es gibt keine befriedigende
Definition des Grotesken, oder aber es gibt so viele Definitionen, wie es Er-
scheinungsformen gibt, die in irgendeiner Weise als >grotesk«bezeichnet werden
konnen.«"?) ebenso festhilt wie Peter Fufd (»Was das Groteske »ists, ldf3t sich nicht

9 Vgl. dazu die vielfiltigen Uberlegungen zu einem zyklischen Barockverstindnis, pointiert
formuliert etwa von Irlemar Chiampi: »el barroco como una forma que resurge, no importa
cudndo ni dénde, para negar el espiritu cldsico« (Barroco y modernidad, México D.F. 2000,
S.11).

10 Scholl, Von den »Grottesken« zum Grotesken, S. 583.

11 Diese Tendenz, groteske Effekte durch ein allzu wortliches Verstdndnis von Ausdriicken zu
erzielen, kann man auch am aktuellen spanischen Film erkennen: Alex de la Iglesia etwa,
einer der wichtigsten Vertreter einer grotesken Asthetik im Kino, beginnt sein Schaffen mit
dem Kurzfilm Mirindas asesinas (1991), in dem eine skurrile Mordserie daran ihren Ausgang
nimmt, dass der Morder jegliche Aussage wortwortlich auffasst.

12 Vgl. die programmatisch betitelte Einfithrung von Giinter Oesterle zur Neuausgabe Kaysers:
»Zur Intermedialitit des Grotesken« (in: Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in
Malerei und Dichtung, hg. von Glinter Oesterle, Tiibingen 2004, S. VII-LIL, insbesondere die
Seiten XIX und XX).

13 Scholl, Von den »Grottesken« zum Grotesken, S. 585.



Einfiihrung 13

sagen. [...] Eine definite Definition des Grotesken ist [...] unmdglich.«'*). Nach
wie vor sind hier mithin theoretische Desiderata zu erkennen. Umso wichtiger
scheint daher die Analyse konkreter Fallbeispiele, wie sie die Beitrage dieses
Bandes unternehmen, die Werke aus Spanien wie aus Hispanoamerika vom siglo
de oro bis in die 1980er Jahre in den Blick nehmen und chronologisch ange-
ordnet sind, um Entwicklungen innerhalb des jeweiligen Raums nachvollziehen
zu kdnnen.

Zum Auftakt der 13 Fallstudien und zu Beginn des Teils zum Grotesken in der
spanischen Literatur widmet WOLFRAM AICHINGER seinen Beitrag einer Mo-
tivsuche in den Theaterstiicken von Calderén de la Barca aus dem 17. Jahr-
hundert: der Geburt eines Kindes, das aus einer inzestusen Beziehung her-
vorgegangen ist. Die Wendung ins Groteske findet sich hier in mehrfacher
Hinsicht, denn dem Neugeborenen mangelt es an gesellschaftlicher Legitimitit.
Wie um diesen Makel zu kompensieren, greift Calderén auf ein Bildinventar des
Monstrosen zuriick, damonisiert die neue Kreatur oder denunziert die miit-
terliche Leibeshohle als Hollenschlund. Weil die junge Generation nicht aner-
kannt wird, hat sie schliefllich eine ambivalente Position im Umfeld des Herr-
scherhauses. Aichinger zeichnet die Parallelen nach zwischen den Protagonisten
aus der griechischen Gotterwelt, die Calderdn in seinen Stiicken in Szene setzt,
und den zeitgendssischen Akteuren aus dem Hause Habsburg. In diesem Zu-
sammenhang weist er auf eine Suprematie des spanischen Barocktheater ge-
geniiber dem Theater der franzdsischen Klassik hin.

HeLmuT C. JacoBs setzt sich mit Goyas Caprichos auseinander und geht von
dem erstaunlichen Befund aus, dass noch keine der insgesamt 80 Radierungen
systematisch unter dem Aspekt des Grotesken analysiert worden ist, obgleich
der Zyklus seit der Romantik fortwéihrend als grotesk bezeichnet wird. Jacobs
nimmt nun eine solche gezielte Analyse fiir das Capricho 4 (El de la rollona) vor,
das schon aufgrund seiner Struktur und Proportionen geradezu als strukturelle
Groteske erscheint. Er kann dabei auf eindrucksvolles Quellenmaterial zu-
riickgreifen, das er im Rahmen eines grof$ angelegten Forschungsprojekts zu
Goya zusammengetragen hat und das es ihm erlaubt, bisher nicht erkannte

14 Peter Fuf3, Das Groteske. Ein Medium des kulturellen Wandels, Koln/Weimar 2001, S. 13. Vgl.
dazu auch das dhnliche Fazit von Elisheva Rosen: »In der Tat fehlt bis heute eine wirklich
maflgebende Definition des Begriffs, was zweifelsohne auch daran liegt, daf} das Groteske auf
einem Prinzip aktiver Schopfung beruht und sich nicht auf eine Formel festlegen ldft.«
(Elisheva Rosen, »Grotesk«, in: Karlheinz Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt u.a.
(Hg.), Asthetische Grundbegriffe, Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2001, S. 880).
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Bedeutungsnuancen aufzudecken und so eine Gesamtdeutung dieses Blattes zu
erzielen, die bislang ein Desiderat der Forschung dargestellt hat. Dafiir sind die
handschriftlichen Kommentare, die von Zeitgenossen verfasst wurden und die
fritheste Rezeption der iiberaus anspielungsreichen Caprichos darstellen, ein
erster Orientierungspunkt, der durch die genaue Entschliisselung der vier
Amulette auf der Radierung ergdnzt wird; gerade letztere haben bis heute
mafgeblich zu vielen Fehleinschétzungen des Blattes beigetragen, die Jacobs mit
seiner Analyse endgiiltig ausrdumen will. Man muss den Amulettgiirtel, den der
in Kinderkleider gesteckte Erwachsene im Zentrum des Bildes tragt und an dem
u. a. eine Dachspfote und ein Glockchen héngen, als Element des Kampfs gegen
den Aberglauben ansehen. Dieser Kampf ist bei Goya organisch eingebettet in
eine beiflende Adelssatire und eine scharfe Polemik gegen iiberkommene pi-
dagogische Konzepte, welche in Zusammenhang mit der in Spanien seit den
1780er Jahren virulenten Diskussion um die richtige Erziehungsmethoden zu
sehen ist, wie sie nahezu zeitgleich auch in Moratins Drama El si de las nifias zu
beobachten ist. So erweist sich Capricho 4, unzweifelhaft eine der komplexesten
Radierungen der Sammlung, als unter dem Zeichen des Grotesken realisiertes
Blatt mit dezidiert aufklarerischer Zielsetzung.

JorG TURSCHMANN widmet sich dem Roman Pobres y ricos 6 la bruja de
Madrid (1849/1850) des Autors, Journalisten, Verlegers und Politikers Wen-
ceslao Ayguals de Izco. Wie in vielen anderen seiner Werke stellt Ayguals eine
weibliche Figur in den Mittelpunkt, deren seelische Reinheit auf groteske Weise
mit der Misere kontrastiert, in der sie leben muss. Im Fall von Pobres y ricos
begriindet der Anachronismus der Protagonistin in mehrfacher Hinsicht eine
allegorische Funktion: Die Hexe, fiir die im Spanischen auch der Ausdruck
hechicera existiert, steht - in einer Ubertragung der Etymologie des deutschen
Wortes, die Peter Fuf$ in seinem Buch iiber das Groteske hinsichtlich der Be-
ziehung zwischen »Hexe« und »Hecke« als Grenze zwischen Natur und Kultur
erortert — fiir die Schwelle zwischen Zivilisation und Barbarei. Dariiber hinaus
verkorpert die Hexe die Undurchschaubarkeit der umfangreichen Geschichte,
die in den zahlreichen Stringen erzahlt wird. Ayguals setzt mit dem Schrecken,
den das verstiimmelte Gesicht der Bruja hervorruft, auf die Neugier seiner Le-
serschaft, um einmal mehr dem immensen Publikumserfolg von Les mysteres de
Paris (1842/1843) seines franzdsischen Vorbilds Eugeéne Sue nachzueifern und
im Sinne des philanthropischen Paternalismus christliche Néchstenliebe zu
predigen. Die Darstellung der sozialen Extreme auf engstem und uniibersicht-
lichem Raum, die aus Verstidterung und Industrialisierung herriihren, gerit zu
einem Spektakel, dessen grotesker Charakter sich in einer mdandernden Er-
zahlstruktur niederschldgt. Der zelebrierte Manichdismus von Gut und Bdse ist
Ausdruck einer politischen Ambivalenz, der zufolge Kunst und Kommerz kei-
nen Gegensatz bilden, und einer widerspriichlichen Position in der Literatur-
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geschichte, die Ayguals einerseits am Anfang des realistischen Romans sowie als
Vorldufer von Benito Pérez Galdés (Fortunata y Jacinta) und Leopoldo Alas alias
Clarin (La Regenta), andererseits als Vertreter einer international gingigen
Schauerromantik sieht.

MartEl CHIHAIA wendet sich dem Grotesken als »kultureller Figur« im Feld
der Intermedialitdt zu, die Oesterle im Vorwort zu Kaysers Groteske-Buch im
Sinn einer zu den Grenzen der Kiinste quer gelagerten »Kombination hetero-
gener Elemente« in den Blick nimmt. Er mdchte Jacinto Graus avantgardisti-
sches Theaterstiick El Sefior de Pigmalidn (1921) weder in der »intertextuelle[n]
Tradition unterschiedlicher Mythenstoffe« (S.126) noch in der Theaterge-
schichte der Avantgarde analysieren, sondern hinsichtlich der Differenz, die sich
zwischen den involvierten Medien im Laufe der Auffithrungsgeschichte auf-
spannt. Im Fall von Graus Theaterstiick sind diese Medien das Theater und das
Kino, deren Differenz durch die Puppen in Szene gesetzt werden, die statt der
Schauspieler auftreten und durch ihre Lebensechtheit in die wirkliche Welt
hiniiber zu wandeln scheinen: »In diesem Zusammenhang erscheinen die
sprechenden Puppen als die utopische Weiterentwicklung eines bestehenden
Mediums, des Marionettentheaters, mit Hilfe des neuen Mediums Kino«
(S.128). Chihaia beriicksichtigt im Zuge dieser Argumentation eine Vielzahl
heterogener Kontexte, darunter das spanische Barocktheater, Goyas Capricho 43
(El suefio de la razén produce monstruos), Charlie Chaplin und die US-ameri-
kanischen Freak-Shows. Die »Revolte der Geschopfe«, ihre »Infiltration« in die
Wirklichkeit, stiitzt sich »weder auf die Metalepse noch die Allegorie, sondern
die Antonomasie und die theatralische Typisierung«. Diese Kreaturen, die die
Praxis der Verkorperung reflektieren, sind durch die Heterogenitét ihrer Beziige
groteske intermediale Kérper, versagen sich jenseits von Gattung und Motiv
ihrer Einbettung in ein homogenes philologisches Korpus, wie es die verglei-
chende Literaturwissenschaft untersucht, und gerinnen zum »Konvergenzpunkt
kultureller Praxis«, fiir den sich die Kulturwissenschaft interessiert.

Praktisch zeitgleich mit Graus Text entsteht mit Valle-Incldns Luces de Bo-
hemia (1920) einer der emblematischen Texte des Grotesken in Spanien. Die
Bestimmung des esperpento als »una deformacién grotesca de la civilizacién
europeac trifft aber mehr noch als auf dieses berithmte Stiick auf die Trilogie
Martes de carnaval (1930) zu, wie WOoLFRAM NITSCH herausarbeitet. Nitsch
stellt den zweiten Einakter der Trilogie, den Esperpento de los cuernos de Don
Friolera ins Zentrum seiner Betrachtungen, in dem Valle-Incldn groteske Komik
und grausiges Geschehen besonders prignant verbindet. Auf ein Puppenspiel
um einen Ehrenhéndel im Prolog folgt eine Schauerposse in Prosa, die wiederum
um den Verlust der Ehre dreht, wobei sich nicht nur das Thema wiederholt,
sondern sich auch deren Handlungstrager annihern, da die Schauspieler dhnlich
marionettenhaft agieren wie die Puppen zuvor. So fithren auf tragischen Ver-
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wechslungen beruhende Gewalttaten nicht zur traditionellen Rithrung (die im
Stiick durch die Lektiire eines Fortsetzungsromans als Gegenfolie aufscheint),
sondern erzeugen groteske Komik. Mit dieser verzerrten Tragik verweist Valle-
Inclén auch auf die Sonderentwicklung Spaniens im 20. Jahrhundert, wobei die
auflerliterarischen Referenzen in den beiden anderen Stiicken von Martes de
carnaval mehr in den Vordergrund treten, in denen das Spanien Primo de
Riveras schliefSlich wirkt »wie ein grotesker Operettenstaat irgendwo in der
Neuen Welt, wo Valle-Incldn mit Tirano Banderas (1926) zum Wegbereiter des
Diktatorenromans wurde« (S. 147), einer Gattung, deren groteskem Potential
sich in diesem Band Christian Wehr mit seinem Beitrag zu Asturias widmet.

Im letzten Beitrag zur spanischen Literatur konzentriert sich MARLEN BiD-
WELL-STEINER wie zuvor Wolfram Aichinger auf das Motiv des Inzests. Der an
Goyas El gran buco erinnernde Méuseziichter Muecas aus Luis Martin Santos’
Roman Tiempo de silencio (1961), der in »chabolas, den Wohnhdohlen des
Lumpenproletariats am Madrider Stadtrand« (S. 152) wohnt, vergeht sich an
seiner Tochter, die nach einer Abtreibung stirbt. Diese Gewalttaten und auch
eine Vergewaltigung, fiir die die Hauptfigur Pedro verantwortlich ist, finden an
Orten statt, die als Hohlen charakterisiert sind. Das Monstrose ist in diesem
Roman auch mit Ortega y Gasset gegenwirtig, dessen Philosophie fiir die An-
hénger der 1914er-Generation und fiir Pedro indirekt durch seine phidnome-
nologisch anmutenden Uberlegungen zum paternalistischen Vorbild wurde und
wird. Schliefllich sieht Bidwell-Steiner den Roman in der Tradition der grotesken
Zuge von Gracidns Criticon und vergleicht den in beiden Werken mit Bezug auf
Hieronymus Bosch indizierten Charakter des Disparaten hinsichtlich der Un-
iiberschaubarkeit urbanen Lebens. In Tiempo de silencio macht der Autor die
Stadt wegen ihrer Vielgestaltigkeit zum Minotaurus, zeigt aber, anders als
Gracidn oder auch Borges in Casa de Asteridn oder Cortdzar in Los reyes, fiir den
Protagonisten keine Versohnung der Gegensitze zwischen Mensch und Tier bzw.
Mensch und Maschine auf.

Mit dem Beitrag von MICHAEL ROsSNER wendet sich der Band dem Gro-
tesken in Lateinamerika zu. Rossner geht in seinen Uberlegungen von den
Thesen Peter Fuf$’ aus und erprobt diese am grofSen Vorbild vieler argentinischer
Autoren Macedonio Ferndndez. Dieser verfolgt von Anfang an den Versuch, eine
Metaphysik zu schaffen, die die Grenzen des tiblichen Denkens sprengt und, im
Sinne Fuf¥, stabile Dichotomien in Ambiguitit und Ambivalenz tberfiihrt.
Rossner zeichnet dies zundchst an den beiden kurzen cuentos »El Zapallo que se
hizo cosmos« und »Donde Solano Reyes era un vencido y sufria dos derrotas
cada dfa« nach, die - wie viele Texte von Macedonios gelehrigem Schiiler Bor-
ges — das Thema der konkreten Erfahrung der Unendlichkeit durchspielen,
indes in einem deutlich weniger niichternen Stil als bei Borges. In der ersten
Erzahlung findet sich das Groteske nicht nur auf der Ebene der histoire, mit
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einem in unglaublichem Tempo wachsenden Kiirbis, sondern vor allem auch auf
der des discours, indem sich eine chimirische Vermischung der Textsorten er-
gibt, die generell typisch fiir das Werk von Macedonio ist und nach Fuf$’ Kate-
gorien als Liquidierung von Ordnungsmustern beschrieben werden kann. In
einem weiteren Schritt wendet sich Rossner dem »Doppelroman« Adriana
Buenos Aires und Museo de la Novela de la Eterna zu, in denen die Kategorien
des Grotesken ihre konsequenteste Realisierung in Macedonios Werk finden.
Dies wird etwa am Verfahren der Verkehrung deutlich, die in Museo de la Novela
de la Eterna die Hierarchie zwischen Haupttext und Paratexten betrifft, da nicht
weniger als 56 Prologe dem nur knapp 20 Kapiteln umfassenden Roman vor-
ausgehen, in dem im Ubrigen keinerlei durchgingige Handlung zu finden ist,
sondern vielmehr Leser und Autor fortwdhrend miteinander im Gesprich ste-
hen und im Gefolge dieses paradoxalen Erzdhlens die Grenzen zwischen den
diegetischen Ebenen verschwimmen. So kann man in Macedonios Werk ver-
schiedene groteske Verfahren erkennen, die insbesondere auf der Ebene des
discours derart ausgeprigt sind, »dass hier eine Liquidation kultureller For-
mationen ihren Anfang nimmt, die - direkt oder iiber die Vermittlung von
Borges - das, was wir heute faute de mieux postmoderne Literatur nennen,
mafgeblich beeinflusst hat« (S. 178).

FrIEDRICH FrROscH geht dagegen von klassischen Definitionen des Grotesken
aus und wendet diese auf eine Textform an, die nur selten im Fokus der litera-
turwissenschaftlichen Forschung steht: die Tischrede. Norah Lange, die »Muse
des Ultraismox, verfasste in einer Art Lebensprojekt von 1934 bis 1964 eine
Vielzahl solcher Reden, die schliefSlich unter dem Titel Estimados congéneres
publiziert wurden. Frosch erldutert zunéchst den spezifischen kulturhistorischen
Kontext, in dem diese so genannten brindis im Buenos Aires der Avantgarde
entstanden, und wendet sich dann den skurrilen Reden selbst zu, die ihre — oft
grofle - Unterhaltsamkeit aus dem gezielten Bruch der Konventionen ziehen.
Lange erweist sich als Meisterin grotesker Beschreibungen, in der sie Biographi-
sches, Psychisches und Physisches verquickt, und so Miniaturen entwirft, in denen
man einen Widerhall der grotesken Portrits eines Torres Villarroel erkennen mag,
wobei diese indes fiir Lange keine Herabsetzung des Portritierten implizieren,
sondern vielmehr eine bewusste Persiflage der seit der Antike etablierten Gattung
der Lobrede. Dabei kann man eine doppelte Verbindung zu Bachtin erkennen, da
der Portritierte nicht verspottet wird, sondern Teil der Lachenden ist, so dass sich
gewissermafSen eine »Bachtin’schen Narrengesellschaft [bildet], die sich kollektiv
iiber Konventionen einer banalen Spiefibiirgermentalitit amiisiert« (S. 193).
Zudem tritt in den Reden immer wieder ein Kennzeichen des karnevalesken
Grotesken im Sinne Bachtins auf, ndmlich eine Verbindung exzessiver Korper-
lichkeit mit einem spielerischen-provozierenden Normenbruch. Da Lange auch
keineswegs mit Kritik an Autorititen geizt, sieht Frosch vielfache Belege, dass sie
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»intuitiv im Geiste ihres geographischen Antipoden und Zeitgenossen Bachtin
dachte, handelte, schrieb und sprach« (S. 201).

Mit dem Diktatorenroman wendet sich CHRISTIAN WEHR einer deutlich
ernsteren, und fiir Lateinamerika hochst bedeutsamen, Gattung zu, wobei er
zundchst das dessen Genese erkldrende historische apriori des caudillismo be-
schreibt, da er mit seiner Analyse eine verbreitete Lesart korrigieren will. Wehr
fithrt die grotesken Tendenzen im Diktatorenroman weniger - wie es sonst
héufig erfolgt - auf traumatische historische Erfahrungen zuriick, sondern
richtet sein Augenmerk vielmehr auf machtanalytische Fragestellungen, wo-
durch das Groteske als transgressives Darstellungsverfahren gedeutet werden
kann, welches das irrationale Wesen des caudillismo selbst reflektiert, der als
politische Spielart des fiir Lateinamerika so wichtigen »messianischen Uber-
schusses« gelesen werden kann. Die lateinamerikanischen Diktatoren werden oft
als bose Gotter stilisiert, wobei gerade das Groteske als Stilmittel fiir ihre Dar-
stellung zwischen Heilsgeschichte und Verdammung dient. Als Beispiel fiir seine
These dient Wehr Asturias’ El Seior Presidente, in welchem die schon im gat-
tungspragenden El matadero vorhandene Tendenz zur blutigen Groteske bis zur
surrealistischen Verfremdung gesteigert wird, was auf Verfahren des magischen
Realismus verweist, die in Hombres de Maiz noch stirker zutage treten werden.
Wehr konzentriert sich in seiner Lektiire auf heilsgeschichtliche Beziige, die
schon durch den zentralen Schauplatz der Handlung, die Pforte der Kathedrale,
in den Vordergrund treten. Man findet sich vor einer grotesk-paradoxen Hei-
ligung der Tyrannei, die sich insbesondere in der Rolle des Diktators, der hier
interessanterweise kaum je direkt in Erscheinung tritt, als béser Gott manifes-
tiert. Diesem Weg Asturias werden weitere lateinamerikanische Diktatoren-
romane folgen, wie etwa Gabriel Garcia Marquez, der in El otofio del patriarca
(1975) ebenfalls den Messianismus des titelgebenden Herrschers mit einer Se-
mantik des Bosen grotesk durchkreuzt.

NaTtascHA UECKMANN analysiert in zwei Romanen von Reinaldo Arenas
ebenfalls Machtstrukturen, namlich auf Kuba zu Zeiten der Sklavenhalterge-
sellschaft und des Castrismus. El mundo alucinante (1969) und La Loma del
dngel (1987) sowie Arenas’ Autobiographie Antes que anochezca (1992) sind das
Ergebnis einer »reescritura bereits vorhandener Texte«, deren grotesker Cha-
rakter und Respektlosigkeit gegeniiber dem kulturellen Ansehen der adaptierten
Originale von den Zweifeln zeugt, die Arenas gegeniiber der Aufkldrung, deren
Konzept eines autonomen Subjekts und eines sinngeprigten Geschichtspro-
zesses hegt. Der hybride Status, den El mundo alucinante auszeichnet, geht auf
die doppeldeutige Klassifizierung der Lebensgeschichte des Fray Servando zu-
riick, die sich in Arenas’ Fassung als »eine revolutiondre Moénchs-Biographie
und eine postrevolutiondre fiktive Autobiographie« présentiert. Der Autor
pladiert fiir Miindlichkeit und Leiblichkeit und schreibt gegen die Behauptung
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einer Sinnstiftung durch die schriftlich niedergelegte Historiografie an. Auf
diese Weise ist der Roman Ausdruck des Grotesken zweiter Potenz, weil es, mit
Bachtin als karnevalesk gefasst, selbst in Frage gestellt wird - in den zitierten
Worten von Sabine Schlickers: »una parodia de esta visién carnavalesca«. Die
groteske Leiblichkeit verkorpert die Schliisselfigur des in einer Hohle woh-
nenden Riesen Borunda, »ein schwabbeliges Fleischgebirge«. Er reiht sich, wenn
auch in anderem Kontext, in eine Reihe von Episoden {iber Kérperwucherungen
ein, die verdeutlichen, »dass es in El mundo alucinante zumeist um den ambi-
valenten maskulinen Korper geht, der entweder potenter Phallus oder gequélter
Leib ist« (S. 234). Arenas feiert letztlich trotz aller geschilderten Widerwirtig-
keiten das Komodiantische im Moment der Verzweiflung. Er verzichtet zwar auf
Utopien und Ideale, doch inszeniert er die Vorziige einer permanenten Revo-
lution. In La Loma del dngel, der Transformation des kubanischen Literatur-
denkmals Cecilia Valdés o La Loma del dngel (1839/1882) wird der Anspruch des
Originals, die Realitit wiederzugeben, konterkariert durch die 6konomische
Rationalisierung und das Optimierungsbestreben, welche die Figur der Isabel an
den Tag legt, die sogar noch die Todesarten der Sklaven in ihr Kalkiil einbezieht.
Es entsteht dadurch auch auf der Ebene der Figurencharakterisierung der Ein-
druck von Oberflichlichkeit, der beim Lesen keine Empathie zuldsst.

Wihrend Réssner mit Macedonio Ferndndez ein wesentliches Vorbild von
Jorge Luis Borges behandelt, setzt sich MATTHIAS HAUSMANN mit dessen
wichtigstem Freund und héaufigem Co-Autor Adolfo Bioy Casares auseinander
und zeigt auf, wie sich in dessen Werk die vielgestaltigen hybriden Figuren der
histoire-Ebene mitunter auf der discours-Ebene in einer ebenso hybriden fil-
mischen Schreibweise spiegeln, durch die Bioy auf die Herausforderung der
Literatur durch den Film reagiert. Am Beispiel des bislang nur wenig unter-
suchten Romans Dormir al sol, in dem es zu einer Kreuzung von Hunden und
Menschen kommt, weist Hausmann nach, wie sich die fiir das Groteske wichtige
Form des Karnevals nicht nur innerhalb der Fabel, sondern auch im Hinblick auf
verfremdet eingebaute Intertexte zeigt, wobei sich letztere Dimension auf den
Film ausdehnen lédsst, was zu stark filmisch gepréigten Szenen fiihrt. In ver-
gleichbarer Weise wie Matei Chihaia analysiert Hausmann das Potential inter-
medialer Beziige zur Erzeugung des Grotesken und diskutiert die auftretenden
Spiegelungen im Kontext der kiirzlich erstellten Systematisierung paradoxaler
Erzéhlverfahren durch eine von Klaus Meyer-Minnemann geleitete Forscher-
gruppe. Im Anschluss an die skizzierten Phianomene wird auch tber eine Ein-
ordnung Bioys in den Neobarock reflektiert und die Frage aufgeworfen, ob nicht
gerade durch die grotesken Elemente kritisches Potential im Hinblick auf die
auflerliterarische Welt aufscheint, das man bisher eher selten mit dem Schaffen
dieses argentinischen Autors verbunden hat.

FoLKE GERNERT beschiftigt sich mit Terra Nostra von Carlos Fuentes (1975),
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einem Text, der bis dato noch nicht unter Rekurs auf das Groteske als dominanter
Analysekategorie betrachtet worden ist, was erstaunen kann, da in diesem mo-
numentalen Roman Aspekte der Korperlichkeit und der Hybridisierung zentralen
Raum einnehmen, worauf Gernerts Lektiire fufdt, die den Text als kritische Gro-
teske auslegt, »die durch einen alternativen Geschichtsentwurf eine Identitdts-
formel entwickelt, die das Prinzip des mestizaje als grotesk-chimdrenhafte Ver-
mischung présentiert« (S. 283). Der mexikanische Autor setzt Mittel der Groteske
auf vielfaltige Weise ein und kritisiert mit diesen das Aztekenreich, vor allem aber
die spanische Habsburgermonarchie, etwa indem er der Leibfeindlichkeit der
letzteren, die nach Fuentes’ Verstindnis in Philipp II. einen Hohepunkt findet, den
explizit beschriebenen korperlichen Verfall von El Sefior gegeniiberstellt, einer
Kompositgestalt, die in erster Linie auf eben jenen Philipp II. verweist. Eine be-
sondere Rolle kommt der Figur der Celestina zu, die in den verwickelten Erzéhl-
strangen in verschiedenen Erscheinungsformen auftritt, wobei sie stets durch ihre
titowierten Lippen zu erkennen ist; die im zweiten Romanteil auftretende Sefiora
de la mariposas, eine dhnliche Kompositgestalt wie der oben geschilderte Konig,
tragt auch diese titowierten Lippen, es bleibt aber unentscheidbar, ob sie der
Neuen oder der Alten Welt zuzuordnen ist, wodurch sie bewusst zwischen spa-
nischer Literatur und indigener Mythologie schwebt. Gerade tiber diese Figur
finden Elemente des indigenen Glaubens, etwa der Gottin Tlazoteotl, in den
Roman Eingang, deren Bedeutung fiir eine genuin lateinamerikanische Auspra-
gung des Grotesken wohl von besonderer Bedeutung sind und ein Desiderat fiir
kiinftige Forschungen darstellen, die unter anderem die Verbindung des »real
maravilloso« mit dem Grotesken naher profilieren konnten.

Den Abschluss der Fallstudien bildet der Beitrag von ErR1x HIRSCH, womit sich
zugleich eine Klammer schlief3t, denn dieser kehrt mit seinen Uberlegungen zu
Manuel Mujica Lainez nach Spanien, und genauer in den Prado zuriick, einen Ort,
der, wie oben erwihnt, schon fiir Kayser emblematisch fiir das Groteske war.
Hirsch geht im Erzahlband Un novelista en el Museo del Prado dem vielgestaltigen
Phinomen der »grotesken Ekphrasis« nach, das Mujica Lainez, seines Zeichens
nicht nur Autor, sondern auch langjihriger Kunstkritiker und Museumsmitar-
beiter, in seinem zwolf Texte umfassenden Band von 1984 ausarbeitet. Des Nachts
verlassen die Figuren die Kunstwerke des Prado und kommen zu - meist hu-
morvoll gestalteten — Treffen und Unterhaltungen zusammen, mit denen Mujica
Lainez die Fantasie der bildenden Kiinstler fortfithrt. Dabei werden etwa 50
Kiinstler mit mehr als 100 Kunstwerken namentlich genannt, wobei von einem
groflen Teil der Werke, und speziell der auf ihnen dargestellten Figuren, pointierte
Bildbeschreibungen geliefert werden. Die literarische Wiedergabe von Werken der
bildenden Kunst wird somit zum Inhalt eines gesamten Textes, weshalb Hirsch
den Blick auf die Besonderheiten der Ekphrasis beim argentinischen Autor lenkt.
Dieser verbindet eine Dekomposition der allen Kunstkennern geldufigen Ordnung
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der Bilder mit einer Rekombination, von der der im Titel genannte »novelista«, der
in vielerlei Hinsicht ein alter ego seines Autor ist, berichtet, wobei Hirsch dieses
Verfahren nach den Uberlegungen zum Grotesken von Peter Fuf} analysiert,
dessen Thesen ihn, wie zuvor schon Michael Rossner, bei seiner Analyse leiten.
Zur Erzeugung der grotesken Dimension sind im Erzdhlband des Argentiniers vor
allem zwei Vermischungen entscheidend: die von Hohem und Niederem, da sich
Figuren der Hochkultur iiber banale Dinge austauschen, sowie die verschiedener
Zeitebenen, da die Figuren mit Widerparten aus anderen, fritheren oder spéteren,
Gemalden zusammentreffen und zudem {iber die Museumsbesucher auch mit der
aktuellen Gegenwart konfrontiert werden, da »Mujica Lainez’ Spiel zu einem
Gutteil auf der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ruht« (S. 326).

Vor einigen Jahren setzte sich Titus Heydenreich mit Un novelista en el Museo
del Prado auseinander und fokussierte dabei die durch die Malerei angeregten
Phinomene der Immersion und Infiltration.'® Dies sei hier erwihnt, da sich Titus
Heydenreich am vorliegenden Band beteiligen wollte und zwar wiederum mit der
Analyse eines Textes, in dem Kunstwerke von Spaniens wichtigstem Museum
lebendig werden, ndmlich Albertis Noche de guerra en el Museo del Prado (1956).
Der geplante Aufsatz mit dem Arbeitstitel »Dem Gabriel verschlagt’s die Sprache.
Der Prado im Blick Rafael Albertis«, der den Sammelband ohne Zweifel auf hochst
gewinnbringende Weise bereichert hitte, konnte aufgrund des Todes von Titus
Heydenreich nicht mehr beendet werden.

Der Band geht auf eine Tagung zuriick, die im Dezember 2012 an der Uni-
versitdt Wien stattfand. Als Herausgeber danken wir herzlich allen Referentin-
nen und Referenten fiir ihre gedankenreichen Vortrige und die angeregten
Diskussionen, die sich an diese anschlossen, sowie insbesondere fiir die Miihe,
mit der sie ihre Gedanken zu Papier gebracht haben. Die Einrichtung der
Druckvorlage ist das Verdienst von Alexandra Paar und Ruth Steindl, deren
Uberfiihrung in das fertige Buch das der kompetenten und engagierten Mitar-
beiter der Vienna University Press, denen ebenfalls unser Dank gilt.

Ganz besonders mdchten wir der Philologisch-Kulturwissenschaftlichen Fa-
kultdt der Universitit Wien danken, die Tagung und Drucklegung der Beitrage
gefordert hat, sowie dem Rektorat der Universitit Wien und der Osterreichischen
Forschungsgemeinschaft fiir die grofiziigige Unterstiitzung bei der Veroffentli-
chung des vorliegenden Bandes.

Wien im Februar 2016,
Matthias Hausmann und Jorg Tlirschmann

15 Titus Heydenreich, »Un novelista en el Museo del Prado (1984). Madrids Kunstschétze im
Blick des Argentiniers Manuel Mujica Lainez«, in: Birgit Tappert, Willi Jung (Hg.), Heitere
Mimesis, Tiibingen 2003, S. 789-803.
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Wolfram Aichinger

Geburt, Inzest, Endogamie und das Monstrose im Werk
Calderéns

1. »nace la noche«

Calderén phantasiert immer wieder von Gefangenen, die an Toren, Eingéngen,
Ketten riitteln, angezogen von der Musik der Welt, die auf der anderen Seite
erklingt; die aus Tirmen, Gefingnissen, Hohlen ans Licht kommen, geblendet
von der Schonheit des Himmels, der Sonne, der Blumen oder des Menschen, der
in dem Moment von Felsen und Pferd in ihr Schicksal stiirzt.! Segismundo tritt
so in den Blick der moskovitischen Edeldame Rosaura, die im Jiinglingsgewand
ihre verlorene Ehre wiedererlangen will. Staunenswert ist es, wie Rosauras Verse
allméhlich und im Niherkommen des Beobachters die Vision eines Kerkers,
einer Tiir, eines »lebendigen Kadavers« schliefSlich, der in Ketten liegt, freigeben
und ins Licht der furchtsamen Abenddimmerung stellen.

Rosaura ;Quién ha visto sucesos tan extrafios?
Mas, si la vista no padece engafios
que hace la fantasfa,

a la medrosa luz que atin tiene el dia
me parece que veo

un edificio

[...]

Rustico nace entre desnudas pefas
un palacio tan breve

que el sol apenas a mirar se atreve.

1 Die Studie entstand im Rahmen des Projekts »Geheimnisse und Geheimhaltung in Calderéns
Komddien und im Habsburg-Spanien«; mit einer kritischen Ausgabe von El secreto a voces
(Das laute Geheimnis) von Don Pedro Calderén de la Barca (Fordergeber: Wissenschaftsfonds
FWE, Projektnummer: P 24903-G23 und Jubildumsfonds der ONB, Projektnummer: 14725),
geleitet von Wolfram Aichinger.
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[...]

La puerta,

mejor diré funesta boca, abierta

estd, y desde su centro

nace la noche, pues la engendra dentro®

Als Geburt der Nacht erscheint schliellich Segismundo: »vivo caddver«, »en
traje de fiera«, »esqueleto vivo«, »animado muerto«, »monstruo de su laberinto«
(Calderén, La vida, S. 89-90, V. 94, 96, 201, 202, 140).

Segismundo ist nicht der einzige, der so oder dhnlich ein zweites Mal geboren
wird. Blanca de los Rios und Don Cruickshank’ haben mehr als ein Dutzend
Segismundos aufgespiirt: Semiramis etwa ist eingeschlossen im geheimen
Tempelbezirk des Sehers Tiresias. Heraclio und Leonido (En la vida todo es
verdad y todo mentira) wachsen in einer Gebirgswildnis auf, bevor sie an den
Hof kommen. Irene ist Gefangene ihres Vaters, des Konigs Polemén in Las
cadenas del demonio. Auch die Ungliickskinder der Mythologie treten aus
Hohlen und Grotten auf die Biihne. Sie wurden fern der Gesellschaft der Men-
schen aufgezogen, um dem Ungliick der Liebe und eines geweissagten Schicksals
zu entrinnen: Achill, Sohn der Tethis in El monstruo de los jardines, Adonis in La
purpura de la rosa; Narziss in Eco y Narciso, Climene in Apolo y Climene.

Zu den Motiven der Hohle, der Gefangenschaft, der Erziehung in wilder Natur
und der »zweiten Geburt« gehort die Klage tiber den Stern, der unheilvoll iiber
der Geburt aufging. Mal ist es der Erzieher, der berichtet, mal sind es die
Hauptfiguren selbst. In La vida es suefio ist es der Kénig und Vater Basilio, der
Vergangenes wachruft und dabei die dunklen Traume der Mutter und ihre Vi-
sion der Ungliicksstunde, in der Welt und Kosmos wie von einem Fieberanfall
erfasst werden, die Sonne blutgetrankt, in Wahnsinn rasend mit dem Mond in
Zweikampf tritt, der Himmel sich verfinstert, Mauern erzittern, Steine aus den
Wolken regnen, Blut in den Fliissen rinnt. Geboren wird eine menschliche
»Viper«, die im Geborenwerden die Eingeweide der Mutter zerreifit und sich
damit in seinem ersten Handeln als Mensch gebérdet:

[...] el delito mayor
del hombre es haber nacido. (Calderén, La vida, S. 91, V. 111-112)

Der Erzieher und Kerkermeister Clotaldo zogert nicht, Segismundos Isolation
von der Welt und Gefingnis zu rechtfertigen, indem er darauf verweist.

2 Pedro Calderén de la Barca, La vida es suefio, hg.v. Ciriaco Morén, Madrid 1991, S. 87-88, V.
49-72.

3 Blanca de los Rios de Lampérez, »La vida es suefio« y los diez Segismundos de Calderdn,
Madrid 1926, S.18-26. Don William Cruickshank, Don Pedro Calderdn, Cambridge et
al. 2009, S. 35, S. 51-52.
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Si sabes que tus desdichas,
Segismundo, son tan grandes,
que antes de nacer moriste [...]
spor qué blasonas? (Calderén, La vida, S. 98, V. 319-327)

2. Clorilene

Die angelsdchsische und franzosische Calderén-Forschung wagt mehr als die
spanische und sieht daher mehr als diese, so eine merkwiirdige Homonymie, die
in den meisten Editionen von La vida es suefio ibersehen oder missmutig fiir
bedeutungslos erklirt wird. Es geht um den Namen Clorilene.* Clorilene heif3t
die Konigin, die Gemahlin Basilios und Mutter Segismundos. Nur als Erinne-
rungsbild ist sie auf der Bithne prisent, da sie wie ausgefiihrt die Entbindung des
Prinzen nicht iiberlebt. Clorilene wird nun aber im selben Akt auch als Name der
Mutter von Estrella genannt, auch sie ist nicht mehr unter den Lebenden.
Estrella ist die Nichte des Konigs Basilio, sie ist wie ihr Cousin Astolfo an den
Hof von Polen gekommen, um angesichts der vermeintlichen Kinderlosigkeit
Basilios Anspruch auf die Krone zu erheben. Daraus folgt, nicht nur die ver-
storbene Ehefrau Basilios hieie Clorilene, sondern auch seine Schwester. Nun,
warum sollte das nicht so sein? Auch konnte schlicht ein Versehen Calderéns
vorliegen.’ Ich kenne allerdings kein Stiick des Poeten, in dem Schliisselposi-
tionen in der Figurenkonstellation mit demselben Namen besetzt sind. Auch ein
blofler Lapsus ist bei einem Autor unwahrscheinlich, der Blatt um Blatt be-
schrieb und verwarf, bevor er sich mit der Reinschrift zufrieden gab.® Es lisst

4 Calderén tibernimmt den Namen aus Eustorgio y Clorilene. Historia Moscovica von Enrique

Sudrez de Mendoza y Figueroa, einem Roman der 1629 in Madrid erschien.
5 Die Debatte unter Experten ist recht verwickelt, ich zitiere als Beispiel dafiir eine personliche
Mitteilung von Don Cruickshank (26.3.2012): »It’s true that Astolfo calls Estrella’s mother
Clorilene (line 521), and Basilio gives the same name for his wife (660). The first version of the
play also has those names (or rather, it has >Clorileme« at 660). But I've always assumed that
this was a slip on Calderén’s part (a Freudian slip, if youlike...). As a further complication, the
second use of the name involves one of the press-variants in the Primera parte: the Sorbonne
copy reads>Claribene« (which would knock the whole incest argument on the head, if correct),
while the Vatican, Munich and BNP copies have >Clroilene« [sic]. I don’t know the reading in
the copy Pepe Ruano discovered in Rochegude, which is somewhere in the S of France. Back in
1973 (1) I concluded, from other press-correction evidence, that Clroilene was an attempted
correction of Claribene. I could be wrong, but even if not, this is a slender foundation for a
large edifice, although it’s quite true that Calderdn is interested in brother-sister incest.«
Metaliterarische Kommentare zum Prozess des Schreibens finden sich in mehreren Koméodien
Calderdns. S. Simon Kroll, »;Cudntas versiones ofrece un autégrafo? Las intervenciones de
autor en el autgrafo de El secreto a voces de Calderdng, in: Hipogrifo 2.2 (2014), Don William
Cruickshank, »Algunos hitos en la evolucién de lo cémico en Calderéng, in: Anuario calde-
roniano 4 (2011), S. 99-116, hier S. 106-107.

=)}
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sich daher mit Maurice Molho oder Frederick de Armas vermuten, dass Cal-
derén mit der Namensgleichheit, vielleicht unbewusst, den Subtext einer Ge-
schwisterliebe und verbotenen Beziehung einfiihrte, deren Sprossling Segis-
mundo ist.”

Sein Schicksal - vorgetduschte Totgeburt seitens des Vaters, Gefangenschaft
und Erziehung fern vom Hof und an einem geheimen Ort - kime dann nicht nur
von den Sternen und der iitberméfligen Sterndeuterei, sondern vom »Ungliick«
eines Inzests. Vielleicht rithrt daher auch die Dramatik der Karriere am Hof:
Segismundos Scheitern an dem, was die Etikette fordert, wie auch nicht?, er steht
unter dem Einfluss von Rauschmitteln, seine erneute Verbannung und Gefan-
genschaft, die Usurpation der Herrschaft durch einen Aufstand des gemeinen
Volkes.

Spekulationen auf diinnem Boden? Moglich. Es liele sich jedoch anfiihren,
dass Calderén im Drama und seinen Beziigen zu Orten und Namen der histo-
rischen Wirklichkeit nur andeutet, was in einem anderen Genre offen ausge-
sprochen ist, dem drama mitoldgico, welches Calderdns letzte Schaffensperiode
bestimmt. Dort treffen wir auf Figuren, die das Ungliick ihrer Geburt aus-
driicklich mit dem Ungliick ihrer Zeugung verbinden. Schliisselmotive sind
Ehebruch, Gewalt und Inzest. Betrachten wir etwa La hija del aire mit der
Protagonistin Semiramis. Semiramis’ Mutter ist die Nymphe Arceta. Diese wird
von einem nicht ndaher umrissenen Téter zur Liebe gezwungen, tétet ihn mit
einem Dolch, bringt neun Monate spéter eine Tochter zur Welt, deren Geburt in
der Wildnis und ohne Beistand Lucinas, Schutzgottin der Gebarenden, der
Mutter das Leben kostet:

SEMIRAMIS Desta especie de bastardo
amor, de amor mal nacido
fui concepto. ;Cual serd
mi fin, si este es mi principio?®

7 S. Maurice Molho, Mitologias. Don Juan. Segismundo, Madrid 1993, S. 240-248, Frederick A.
de Armas, »Papeles de Zafiro: Signos politico-mitolégicos en La vida es suefio, in: Anuario
calderoniano 2 (2009), S. 75-96, hier 85-86; Fausta Antonucci, »La vida es suefio, una obra
cumbre del teatro europeo, in: Pedro Calderén de la Barca, La vida es suefio, hg.v. Fausta
Antonucci, Barcelona 2008, S. 7-108.

8 Pedro Calderdn de la Barca, La hija del aire, hg.v. Francisco Ruiz Ramén, Madrid 1998, S. 98,
V. 831-834. Es wiirde lohnen, Beziige in der Form genauer zu untersuchen. Sowohl Basilios als
auch Semiramis’ Geburtserzahlung sind in Romanzen abgefasst und assonieren auf i-o.
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3.  Myrrha und Adonis

La purpura de la rosa handelt von der Liebe zwischen Venus und Adonis,’ der
Eifersucht des Kriegsgottes und dem ungliicklichen Tod des Jiinglings; dieser
wird von einem Eber, dem die Rachegtttin Megére ihren Furor leiht, aufgespief3t.
Der Beginn des Ungliicks liegt wiederum in der Stunde der Geburt und in einem
frevlerischen Beilager. Myrrha, die Mutter Adonis’, liebt ihren Vater Kinyras,
Herrscher von Paphos, tiber das Maf3 hinaus, das einer Tochter zugestanden
wird. Mit Hilfe der Amme iiberlistet sie den Konig, wird erkannt, nachdem die
Tat vollzogen ist, vom Vater verstoflen und von den Gottern in einen Baum
verwandelt, der »weinend« wohlriechende Myrrhe hervorbringt und auch den
Sohn Adonis gebiert.

Das in Blutschande empfangene Kind war unter der Rinde weitergewachsen und suchte
einen Weg, die Mutter zu verlassen und sich zu befreien. Auf halber Hohe des Baumes
verrit eine Schwellung den schwangeren Leib; unter ihrer Biirde leidet die Mutter, doch
hat sie fiir ihren Schmerz keine Stimme und kann in ihren Wehen Lucina nicht rufen.
Trotzdem scheint sie gebaren zu wollen: es kriimmt sich der Baum, ldsst immer wieder
ein Achzen vernehmen und ist naf} von stromenden Trinen. Endlich naht den gepei-
nigten Zweigen giitig Lucina, beriihrt sie mit den Handen und spricht entbindende
Worte. Da 6ffnet sich der Baum und gibt durch die gespaltene Rinde die lebendige
Biirde frei. [...]"

Calderdn fasst diese Geburt so zusammen:

ADONIS [n]aci bastardo embridn,
maldecido de mis padres,
y con tan gran maldicién
como que de un amor muera.
Considere tu atencién,
si en mi horéscopo primero
aborto de un tronco soy,
si después llevo tras mi
el heredado temor
de que de un amor muera, puedo
no aborrecer al amor."

In der Tragodie Los cabellos de Absaldn treffen sich Gewalt und Inzest, der Stoff
kommt aus dem Alten Testament. Amén, Sohn des Konigs David, vergewaltigt

9 Das Paar findet sich auf Gemalden von Tizian, Paolo Veronese, Annibale Caracci oder Peter
Paul Rubens.
10 Ovid, Metamorphosen. Lateinisch-deutsch, hg.v. Gerhard Fink, Diisseldorf/Ziirich 1999,
S. 289.
11 Pedro Calderdn de la Barca, La piirpura de la rosa, hg.v. Tomds de Torrején y Velasco, Don
Cruickshank, Martin Cunningham, Kassel 1990, S. 170, V. 620-630.
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seine Halbschwester Tamar, diese richt sich mit Hilfe ihres Vollbruders Absa-
16n."?

Ungliicksschwanger sind Calderéns Hohlen." Es sind Hohlen, in denen Gifte
und schreckliche Visionen drauen, oder in denen Monstren hausen, so die
Grotte, in der das Ungetiim wohnt, dem Andromeda geopfert werden soll, um
den Zorn der G6ttin Venus und ihre Meernymphen zu besinftigen (Andrdmeda
y Perseo). In La piirpura de la rosa dringt Mars in die Hohle der Eifersucht ein
und sieht dort in einem Spiegel, eigentiimlicher Effekt auf einer barocken Biihne,
das Liebesspiel von Venus und Adonis. Die Hohle ist auch eng assoziiert mit dem
Motiv der Geburt, immer wieder beschreibt Calderdén ein plotzliches Erschei-
nen, Auftreten, Hervorbrechen als parto, als aborto, als embrién.'*

4, Das hoéfische Fest

In den letzten Jahrzehnten seines Lebens schrieb Calderdn fiir religiose Feste
und fiir den Hof der Habsburger; sie zéhlte nicht mehr viele Mitglieder diese
casa de Austria in ihrem spanischen Zweig: 1653 waren es Philipp IV., seine
zweite Frau und Nichte Mariana de Austria, seine Tochter aus erster Ehe, Maria
Teresa; eingefithrt am Konigshof und anerkannt als Kénigssohn war Juan José de
Austria, er war vermutlich 1629 aus der Verbindung Felipes mit der Schau-
spielerin Marfa Calderdén entsprungen. In dem Jahr wurde am Hof die Fdbula de
Andrémeda y Perseo gegeben, wir kommen darauf zuriick."” 1680 leitete Cal-
derdn seine letzte Vorstellung in Madrid: Hado y Divisa de Leonido y Mafisa. In

12 S. zum Inzest-Motiv im Theater des Siglo de Oro Evangelina Rodriguez Cuadros, »El incesto
y el protagonismo femenino en el espacio de la tragedia: literatura, retdrica y escena, in: F.
Mundi Pedret (Hg.), Estudios sobre Calderdn y el teatro de la Edad de Oro. Homenaje a Kurt y
Roswitha Reichenberger, Barcelona 1989, S. 369-391; Adridn J. Sdez, »Entre el deseo y la voz
de la sangre: aproximacién al incesto en la comedia durea«, en prensa.

13 Dazu genauer und inspiriert an Lacan Robert Folger, »Narciso: la economia de los géneros en
Calderén y Sor Juanag, in: Manfred Tietz, Gero Arnscheidt (Hg. in Zusammenarbeit mit
Beata Baczynska), Calderdn y su escuela: variaciones e innovacidn de un modelo teatral. XV
Coloquio Anglogermano sobre Calderdn, Wroctaw, 14-18 de julio de 2008, Stuttgart 2011,
S.171-195.

14 Ruth Anthony zeigt in ihrer Studie, dass Geburt als Bildspender zahllose Metaphern in La
vida es suefio fundiert, bis zum Ende, bis zu der Stelle, an der Basilio ausruft, durch nobles
Handeln sei der Sohn in seinem (des Konigs) Inneren ein zweites Mal gezeugt worden (s.
Ruth Anthony, »Violante: The Place of Rejection, in: Frederick A. de Armas (Hg.), The
Prince in the Tower: Perceptions of La vida es suefio, Lewisburg 1993, S. 165-182). S. dazu
auch und zum historisch-dynastischen Hintergrund von La vida es suefio Jing Xuan, Der
Konig im Kontext. Subversion, Dialogizitit und Ambivalenz im weltlichen Theater Calderdn
de la Barcas, Heidelberg 2004, hier S. 171.

15 Pedro Calderén de la Barca, Andrémeda y Perseo, in: Ders., Comedias, V1, hg.v. José Maria
Vifia Lista, Madrid 2010, S. 19-155.
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dem Jahr lebten am spanischen Hof noch zwei Mitglieder der spanischen
Habsburger: Mariana, die Witwe von Philipp IV. und ihr ungliicklicher Sohn
Carlos II. In Paris lebte Maria Teresa, nunmehr Konigin von Frankreich und
Gemabhlin von Ludwig XIV., sie starb 1683.

Man hat sich dariiber gewundert, dass die Habsburger in jenen Jahrzehnten
solche Neigung fiir die blutige Antike zeigten und {iberdies von den Poeten
ausdriicklich mit den Helden dieser Erzihlungen gleichgesetzt wurden.'® Blicken
wir ein wenig genauer in das Leben der Menschen, fiir die Calderén seine Verse
und Bilder komponierte. Anldsse der Theaterfeste waren Hochzeiten, Geburts-
tage, Namenstage, die Erholung der Konigin von den Windpocken, die Erholung
der Konigin von einer Fehlgeburt, das erste Erscheinen nach einer gliicklichen
Geburt, die Taufe eines Infanten oder einer Infantin, begleitet von Ballet, Feu-
erwerken, Tédnzen und Wein, der umsonst aus Stadtbrunnen floss.

Die Untertanen sollten, so die »Introduccién y dedicatoria« zu Andrdmeda y
Perseo,'” den Schmerz und die Freuden des Konigshauses teilen. Wie nahe bei-
sammen dolor und alborozo lagen, das ist heute nur mehr schwer vorstellbar und
was damals »alltiglich« war, gilt heute als seltener Schicksalsschlag.

Infantinnen und Infanten, deren Geburt eben noch Freudenfeste ausgeldst
hatten, ruhten wenige Tage oder Wochen spiter im Pantheon des Escorial, die
Spanne zwischen Freude und Trauer war sehr kurz. Mariana de Austria, nehmen
wir ein Beispiel, brachte am 6. November 1661 den letzten spanischen Habs-
burger zur Welt, den spéteren Konig Carlos II. Wenige Tage zuvor hatte sie ihren
Sohn Felipe Préspero verloren, er war am 1. November verstorben, noch keine
vier Jahre alt. Auch aus den Briefen des Konigs wird die Erschiitterung durch
diese Wechselfille spiirbar.

Das mythologische Drama La piirpura de la rosa wurde 1660 aufgefiihrt, als
die élteste Tochter Philipps IV. ihren Cousin, Ludwig XIV. von Frankreich hei-
ratete. Die Verbindung war Vorbedingung fiir den mit Kardinal Mazarin aus-
gehandelten Pyrendenfrieden gewesen. Maria Teresa und Ludwig XIV. waren
double first cousins, so der Begriff der Kulturanthropologie fiir einen Grad der
Verwandtschaft, der sich ergibt, wenn vier Kinder miteinander iiber Kreuz
verheiratet werden und in der nichsten Generation erneut die Kinder dieser
beiden Ehen. In unserem Fall heiratete zunidchst Ana Mauricia de Austria,
Schwester von Felipe IV., Ludwig XIII. von Frankreich und Isabel de Borbén,
Schwester von Ludwig, den Bruder Anas, den spiteren Konig Felipe IV."* Ana

16 S. Luis Iglesias Feijoo, Alejandra Ulla, »La violencia en las fiestas mitolégicas de Calderén,
in: Manfred Tietz, Gero Arnscheidt (Hg.), Actas del Coloquio Anglogermano sobre Calderdn
(Utrecht 2011) »Calderdn y la violencia«, Vigo 2014, S. 318-321.

17 Calderdn, Andrémeda, S. 21.

18 Ausfithrlich zu Eheschlieffungen unter Verwandten im Spanien des Mittelalters und der
Frithen Neuzeit und dem nachlassenden Druck kirchlicher Verbote Michael Mitterauer,
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und Ludwig waren in der Folge die Eltern von Ludwig XIV., Felipe und Isabel
diejenigen von Marfa Teresa. Die genetische Affinitit dieser beiden Kinder, die
wiederum zusammenfinden mussten, war gleich wie bei leiblichen Geschwis-
tern, (sofern wir nicht bezweifeln, dass die koniglichen Vater auch die leiblichen
waren). Sah der Hof, sahen die Habsburger, solche ehelichen Gemeinschaften als
inzestudse an? Oder sahen sie sich als Bewahrer und Triger reinsten Blutes als
berechtigt, ja verpflichtet, solche zu schlieflen, abgesehen einmal von politischen
Interessen? Das Konzil von Trient nahm die grofien Fiirstenhduser vom Verbot
der Verwandtenehen aus'®, der Papst erteilte Dispens gegen entsprechende
Zahlungen.”® Auch das Theater beriihrt die Frage moglicher Heirat unter Ver-
wandten: So bittet Tamar, wir verwiesen schon auf diese Tochter des Konigs
David, ihren Bruder Amodn, beim Vater David um ihre Hand anzuhalten, denn
das Gesetz der Hebrider erlaube die Heirat von Halbgeschwistern. Die Stelle
findet sich in Los cabellos de Absaldn, die wir bereits erwihnt haben.”!

Juan José de Austria wurde 1642 von Philipp IV. als Sohn anerkannt und an
den Hof geholt. Als Feldherr in Katalonien und bei der Niederschlagung des
Aufstands von Neapel, erlangte er Ansehen, in Flandern und beim Versuch,
Portugal nach 1640 wieder fiir die spanische Krone zuriickzuerobern, blieb er
erfolglos. Von seinem Leben am Hofe wird folgende Begebenheit berichtet: Juan
José malte eigenhdndig ein Bildchen, auf dem er sich selbst als Jupiter darstellte,
seine Halbschwester Margarita Teresa als Juno, dem gemeinsamen Vater war
folglich die Gleichsetzung mit Saturn beschieden. Tatsachlich hielt Juan José eine
Hochzeit mit seiner Halbschwester fiir moglich. Dem Konig ging das zu weit, er
verwehrte ziirnend dem Vermessenen den Zutritt an sein Sterbebett*’. Das war
im Jahr 1665. Schon zwélf Jahre zuvor, im Jahr 1653, hatte man am Hof das Stiick
Andrdmeda y Perseo aufgefiihrt und Calderdn darin versucht, die Position des

mSpanische Heiraten«. Dynastische Endogamie im Kontext konsanguiner Ehestrategien, in:
Ders., Historische Verwandtschaftsforschung, Wien/K6ln/Weimar 2013, S. 158-200.

19 Margareth Lanzinger, »Verwandtschaftskonzepte und Eheverbote, Verwandtenheiraten und
Ehedispensen. Katholische Norm und Praxis«, in: Historische Sozialkunde 2/2011, S. 17-33,
hier S. 19.

20 Das Theater und die Zeitgenossen feierten die Verbindungen zwischen Graz, Wien und
Madrid, Calderén etwa in den Komddien Mejor estd que estaba oder Gudrdate del agua
mansa. Forscht man griindlicher, so fehlen auch nicht die Warnungen vor der Folgen solcher
Heiraten. Auch in der spanischen Literatur finden sich skeptische Kommentare, allerdings
wenige. Die allermeisten Stiicke, die an Fiirstenhofen spielen, prisentieren die Verheiratung
von Cousins oder auch von Onkel und Nichte als iiblich und angemessen. Und doch heifit
Hamlet im selben Zeitalter seinen Onkel einen »incestuous, murderous, damned Dane«.

21 Pedro Calderdn de la Barca, Los cabellos de Absaldn, hg.v. Evangelina Rodriguez Cuadros,
Madrid 1989, S. 176, V. 963-965.

22 S. Margaret R. Greer, »Los reflejos del poder: Eco y Narciso«, in: Anuario calderoniano, Vol.
extra 1, 2013: Fiestas calderonianas, hg.v. Alejandra Ulla Lorenzo, Madrid/Frankfurt am
Main, 2013, S. 203.



