Christoph Strosetzki (Hg.) #-2r. +»

Geschichte der
spanischen Literatur

Max Niemeyer Verlag
Tiibingen 1991



e
Universis:.

Biios | $30.9 636 x
lmiShen |

CIP-Titelaufnahme der Deutschen Bibliothek

Geschichte der spanischen Literatur [ Christoph Strosetzki (Hg.). — Tiibingen : Niemeyer, 1991
NE: Strosetzki, Christoph [Hrsg.]

ISBN 3-484-50307-6

© Max Niemeyer Verlag GmbH & Co. KG, Tiibingen 1991

Das Werk einschlieBlich aller seiner Teile ist urheberrechtlich geschiitzt. Jede Verwertung
auBerhalb der engen Grenzen des Urheberrechtsgesetzes ist ohne Zustimmung des Verlages
unzuliissig und strafbar. Das gilt insbesondere fiir Vervielfiltigungen, Ubersetzungen,
Mikroverfilmungen und die Einspeicherung und Verarbeitung in elektronischen Systemen.
Printed in Germany.

Druck: Gulde-Druck GmbH, Tiibingen

Buchbinder: Heinr. Koch, Tiibingen

K 112119



Inhalt

Albert Gier (Bamberg)

12. - 14. Jahrhundert: Lyrik, Epik, Roman und Drama

1. Geschichtlicher Uberblick

2. Christen, Juden und Araber

3. Die Jarchas

4. Die epische Dichtung

S. Die galegoportugiesische Lyrik

6. Der 'mester de clerecia’

7. Literatur am Hof von Alfonso el Sabio
8. Die Anfinge des Romans

9. Anfange der kastilischen Lyrik
Bibliographie

Dietrich Briesemeister (Berlin)

Mittelalterliche Fachprosa
Bibliographie

Karl Kohut (Eichstatt)

Das 15. Jahrhundert

0. Methodische Vorbemerkungen
1. Geschichtlicher Uberblick
2. Die Entwicklung des literarischen BewuBtseins
3. Versdichtung
3.1 Lyrik
3.2 Die gelehrte Epik
3.3 Satirische und didaktische Dichtung
3.4 Die wichtigsten Autoren
3.5 Die volkstiimliche Epik: der Romancero
4. Prosa
4.1 Geschichtsschreibung
4.2 Satire, Didaktik und Moralistik
4.3 Der Roman
S. Das Theater
Bibliographie

N =
[l NS B Yo RN o W - S B )

23

27
34

35
35

49
49
53
54
56
64

67
70
71
74
77



VI
Christoph Strosetzki (Disseldorf)

Der Roman im Siglo de Oro

1. Geschichtlicher Uberblick

2. Einleitung

3. Der Ritterroman

4. Miguel de Cervantes’ 'Don Quijote’

5. Vom sentimentalen Liebesroman zum Schiferroman

6. Moriskenromane und "historische" Romane

7. Von Heliodor ausgehende Romane und Graciéns 'Critic6n’
8. Der Schelmenroman

9. Die Novelle

Bibliographie

Georges Giintert (Ziirich)

Siglo de Oro: Lyrik - erster Teil: Das 16. Jahrhundert

1. Hofische und volkstiimliche Lyrik der Cancioneros
2. Der Petrarkismus
2.1. Boscan
2.2. Garcilaso
3. Fray Luis de Le6n
4. Die Romanceros
5. Religiose und mystische Lyrik: San Juan de la Cruz
6. Neoplatonischer Petrarkismus: Aldana
7. Herrera

Zweiter Teil: Das 17. Jahrhundert (1600-1640)

1. Literatenstreite
2. Lope de Vega
3. Géngora

4. Quevedo
Bibliographie

Michael Réssner (Wien)

Das Theater der Siglos de Oro
0. Einleitender Uberblick

1. Urspriinge des spanischen Theaters: Hofisches Fest und Renaissance-

Ekloge in der Schule Juan del Encinas

84
88
89
91
98
102
104
107
112
116

119

121
122
124
126
133
135
137
141
142

145
147
149
153
156

161

162



2. Die Tradition der Humanistenkomadie

3. Die weitere Entwicklung vom hofischen Spiel zum Theater:
Bartolomé de Torres Naharro und Gil Vicente

4, Der Beginn des kommerziellen "Volkstheaters" mit Lope de Rueda

5. Die Generation der Tragodienautoren (ca. 1575-1585):
Miguel de Cervantes Saavedra, u.a.

6. Die Vielfalt der dramatischen Gattungen im ’Siglo de Oro’

7. Zur Theorie des spanischen Theaters

8. Produktions- und Auffithrungsbedingungen des Theaters

9. Die Generation Lope de Vegas

10. Die Generation Calder6ns

Bibliographie

Dietrich Briesemeister (Berlin)

Religiose Literatur

Bibliographie

Christoph Strosetzki (Diisseldorf)

Grammatiker, Humanisten und Moralisten

Bibliographie

Manfred Tietz (Bochum)

Das 18. Jahrhundert

1. Die Wiederentdeckung und Neubewertung eines Jahrhunderts:
die Aufklarung in Spanien
2. Die spanische Aufklidrung aus zeitgendossischer Sicht
3. Historischer Uberblick und Periodisierung des 18. Jahrhunderts.
4. Grundprobleme des spanischen 18. Jahrhunderts
4.1. Die Ausbildung eines unabhangigen "Sozialsystems Literatur"
4.2, Aufklarung und Religion
4.3. Aufklarung und Zensur
4.4. Die Reichweite der spanischen Aufklarung

Prosa und Essayistik

1. Der Neubeginn im Denken und in der Literatur Spaniens zu Anfang
des 18. Jahrhunderts. Das Werk des P. Feijoo.
2. Die Wiederentdeckung der spanischen Vergangenheit

IX

166

168
171

173
176
177
179
181
186
150

192
212

214

225

226

228
229
233
233
234
235
236

238
242



X

3. Das Aufkommen eines Pressewesens in Spanien
4. Gebrauchsprosa im Dienst der Aufklarung
S. Cadalso, das Spanienproblem und die Folgen

Der Roman

1. Die Epigonen der Romanproduktion des Siglo de Oro
2. Neue Ansitze zu einem spanischen Roman

Die Lyrik

1. Der Vorwurf des ’afrancesamientos’ und des Neoklassizismus
2. Zur Periodisierung

3. In der Kontinuitit des Barock

4, Die Lyrik des Rokoko

5. Die ’philosophische’ Lyrik

6. Der Ubergang zur Romantik

7. Neoklassizistische Dichtung

8. Volkstiimliche Lyrik

Das Theater

1. Der Streit um die spanische ’comedia antigua’ und die franzosierte
’comedia nueva’

2. Zur Kontinuitit des Barocktheaters

3. Der Kampf um ein neues Theater: Die Poetik Luzéns

4. Das neue Theater als Ausdruck und Medium einer neuen Ideologie

S. Neue Form und alte Inhalte: Huertas 'Raquel’

6. Formen des teatro menor: sainete und tonadilla

7. Das Theater von Leandro F. de Moratin

Bibliographie

Hans-Joachim Lope (Marburg)

Die Literatur des 19. Jahrhunderts

1. Das 19. Jahrhundert: Strukturen und Konturen

1.1 Geschichtlicher Uberblick
1.2 Neue Medien, neue Techniken, neue Leser
2. Utopien, getraumt und gelebt: Die Romantik in Spanien

2.1 Spanische Romantik, européische Romantik
2.2 Romantik: Worter, Begriffe, Polemiken
2.3 Uberginge: Martinez de la Rosa und der Duque de Rivas

243

247

250

251
254

256
258
258
259

264
265
265

266
267
269
271
274
275
275
278

281
284

285
286
288



2.4 Espronceda und die Lyrik der Romantik

2.5 Historische Romane im Zeitalter der Romantik
2.6 Der Sieg der Romantik auf dem Theater

2.7 Weichenstellungen: Gustavo Adolfo Bécquer

3. ’Sentido comin’ und realistischer Anspruch. Ideenliteratur

3.1 Der ’costumbrismo’

3.2 ’Figaro’ zwischen Literatur und Journalismus

3.3 'Literatura testimonial’, Gebrauchsliteratur und Neuromantik
3.4 Standpunkte: Ideenliteratur im 19. Jahrhundert

4. Erzahlte Wirklichkeit in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts

4.1 Wege zum Realismus: Fernan Caballero
4.2 Pedro Antonio de Alarcon

4.3 Peredas Entdeckung der Nordprovinzen
4.4 Roman und Humanismus bei Juan Valera
4.5 Spanische Varianten des Naturalismus

4.6 Das Universum des Benito Pérez Galdos

5. Uberginge: Stromungen und Gegenstromungen vor 1900

5.1 Paradigmenwechsel

5.2 Angel Ganivet als Wegbereiter

5.3 Der junge Unamuno

5.4 Das Trauma von 1898
Bibliographie

Manfred Lentzen (Miinster)

Der Roman im 20. Jahrhundert

1. Geschichtlicher Uberblick

2. Der Roman im 20. Jahrhundert

3. Die Generation von 1898

4. Der "erotische" Roman

5. Der "novecentismo"

6. Der Sozialroman

7. Der Roman zur Zeit des Biirgerkriegs und die spéteren
Romane iiber den Biirgerkrieg

8. Der "tremendismo"

9. "Realismo social" und "realismo dialéctico"

10. Der "experimentelle" Roman

11. Riickkehr zu "traditionellen" Formen

Bibliographie

XI

290
292
294
295

297
298
299
302

305
306
307
308
309
312

315
316
319
320
321

322
323
323
327
328
330

331
333
334
338
341
342



XI1
Klaus Dirscherl (Passau)

Die Lyrik im 20. Jahrhundert

1. Modernismus und 98cr Generation

2. Avantgarden der 20er und 30er Jahre

3. Von der Reinheit zur Revolution

4. "Poesia social’, kritischer Surrealismus und neuer Asthetizismus

5. Lyrik als Weg der Erkenntnis

6. ’Novisimos’ und noch jiingere: postmoderne Provokation und
neuer Klassizismus in den 70er und 80er Jahren

Bibliographie

Wilfried Floeck (Mainz)

Das Drama im 20. Jahrhundert

1. Das spanische Theater um die Jahrhundertwende

2. Das Theater Jacinto Benavente

3. Die avantgardistischen Theaterexperimente des frithen
20. Jahrhunderts

4. Ram6n Maria del Valle-Inclan: von der Mythisierung der
Vergangenheit zur Entmythisierung der Gegenwart

5. Federico Garcia Lorca und das Theater seiner Zeit

6. Das Exiltheater nach dem Biirgerkrieg

7. Buero Vallejo und Sastre und die "Generacién Realista"

8. Das "Neue Spanische Theater"

9. Ausblick auf das spanische Theater nach Franco

Bibliographie

Index

343
347
352
356
360

363
367

368

369
371

372

375
377
381
383
388
389
392

393"



Michael Rossner

Das Theater der Siglos de Oro

0. Einleitender Uberblick

Das spanische Drama des 16. und 17. Jahrhunderts zahlt mit Sicherheit zu den
Hohepunkten der europiischen Theaterentwicklung. Umso erstaunlicher mutet
es an, dafl dieses Theater sozusagen aus dem Nichts entstanden sein diirfte: die
dramatischen Texte, die uns aus dem Mittelalter erhalten geblieben sind, be-
schrinken sich auf ein Fragment eines Weihnachtsspiels aus dem 12. und auf ei-
nige wenige geistliche und hofische Spiele aus dem 15. Jahrhundert.' Selbst wenn
sich aus historischen und juristischen Quellen (etwa den Siete Partidas Alfons’
des Weisen) schlieBen 1aBt, daB es in gewissem Umfang doch eine wenigstens
kirchliche Spieltradition gegeben haben muf, so ist klar, daB sie bei weitem nicht
an Dichte und Niveau etwa der franzosischen Dramenproduktion herangereicht
haben kann.? Vor allem sind uns keine Hinweise auf eine einheimische Farcen-
oder Komodientradition iiberliefert. Das Theater ist daher um die Jahrhun-
dertwende vom 15. zum 16. Jahrhundert eine vollig neue Realitét, die erst ins
BewuBltsein der Menschen dringen muB, fiir die etwa Begriffe wie "comedia" und
"tragedia”" noch nicht notwendigerweise mit in Dialogform sprechenden
Schauspielern auf einer Bithne verbunden waren.” Diese allmahliche Veranke-
rung in der lebensweltlichen Realitit erfolgt im Laufe des 16. Jahrhunderts, das
unter starkem italienischen EinfluB steht (vor allem in Bezug auf das Hoftheater,
aber auch auf das gelehrte Humanistentheater und spéter auf die volkstiimliche
Komadie, fir die die commedia dell’arte eines der Vorbilder abgibt). Mit Lopes
Generation, um die Jahrhundertwende zum 17. Jahrhundert, etabliert sich das
spanische Theater dann in einer Weise, die es zum ersten wirtschaftlich
organisierten Nationaltheater im modernen Sinn iiberhaupt werden 1a8t. Auch
im Roman kann man in Spanien das Phianomen der wirtschaftlich orientierten
Produktion von Texten einer "Modegattung" (Ritter-, dann Schéfer-, schlieBlich
Schelmenroman) beobachten, das viel mehr den Gesetzen des Literaturmarktes

Ruiz Ramén, Francisco, Historia del teatro espariol..., %1971, S. 13, spricht von einem "naufragio del
que sélo se han salvado dos islotes". Tatsdchlich haben auch griindliche Nachforschungen (wie
etwa von R.B. Donovan, The Liturgical Drama in Medieval Spain, Toronto 1958) keine Ergebnisse
gebracht. Das jiingst entdeckte Auto de la Pasién von Alfonso del Campo (vgl. Gonzélez Oll€,
"Die Anfinge des spanischen Theaters", in: Klaus Portl (Hg.), Das spanische Theater...) stammt
erst aus 1487 und kann die Liicke zwischen den beiden "islotes” nicht schlieBen.

Vgl. dazu R. Hess, "Das religiose Drama in der Romania" und "Das profane Drama in der Roma-
nia", in: E. Erzgriber (Hg.), Neues Handbuch der Literaturwissenschaft, Bd. 8: Europdisches Spat-
mittelalter, Wiesbaden 1978, S. 657-712.

So war es ja im Mittelalter auch bei antiken Komd&dien (etwa von Terenz) iiblich, dramatische
Texte zu rezitieren und héchstens von maskentragenden Schauspielern pantomimisch begleiten zu
lassen. - vgl. dazu J. Suchomski, M. Willumat, Lateinische Comediae des 12. Jahrhunderts, ausge-
wihlt, ibersetzt und mit Einleitung und Erlduterungen versehen, Darmstadt 1979, S. 16.
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zu folgen scheint, wie wir ihn aus dem 19. und 20. Jahrhundert kennen, als den
zeittypischen &sthetischen Normen der Renaissance und des Barock, die durch
die starke Rolle des Mézenatentums und kleiner literarischer Zirkel im Frithab-
solutismus geprégt waren. Die Ursache hierfir kann im soziodkonomischen
Bereich gesucht werden: in der Gesellschaft vor allem Madrids, die quer durch
die Stinde von dem aus den Kolonien hereinstromenden Gold lebte, wenig pro-
duzierte und viel Zeit fiir Spektakel und Kiinste zur Verfiigung hatte;* in der fi-
nanziell und durch das Interesse der Gegenreformation am Propa-
gandainstrument Theater begriindeten Partnerschaft zur katholischen Kirche;
wohl aber auch in der enmormen Begeisterungsfihigkeit der Spanier fiir
Schauspiele schlechthin, die um 1600 aber zu einer wahren Theatermanie fiihrte.
Das war nur moglich, weil dieses Theater zwar adelige Protagonisten und deren
Wertvorstellungen auf die Biithne brachte, daneben aber im gracioso eine
durchaus ebenbiirtige volkstiimliche Gegenfigur schuf,’ die in ihrer kontrastiven
Partnerschaft mit den Herrenfiguren auf der Bithne Spiegel der Partnerschaft im
Publikum zwischen den gefiirchteten "mosqueteros" aus dem Stehparterre und
den groBen Herren in den Logen war. Erst um die Mitte des 17. Jahrhunderts
fihrte dann das Palasttheater, das Volk ausschlieBend, das spanische Drama zu
seinen Wurzeln im hofischen Fest zuriick, wihrend nur die musikalische
Komodie in Form der zarzuela als bescheidene Nachfolgerin der groBen Epoche
des Volkstheaters verblieb. Diese Entwicklung soll hier in groben Ziigen und in
ihren wesentlichsten Phasen nachgezeichnet werden.

1. Urspriinge des spanischen Theaters: Hofisches Fest und Re-
naissance-Ekloge in der Schule Juan del Encinas

1.1. Die Wurzeln des spanischen Theaters im Siglo de Oro

Das um 1500 entstehende spanische Theater 148t sich auf wenigstens fiinf Wur-
zeln zuriickfithren: auf die liturgische Darstellung, auf das hofische Fest, auf
Dialoggedichte in mittelalterlicher oder antiker Tradition, auf die gelehrte (und
v.a. zur Vorlesung bestimmte) Humanistenkomdodie und schlielich auf die volks-
timliche Farce, die allerdings erst durch den italienischen Einfluf3 der commedia
dell’arte-Tradition theaterfihig geworden sein diirfte. In der ersten Generation

4 Vgl. dazu José Maria Diez Borque, Sociedad y teatro en la Espafia de Lope de Vega, Barcelona
1978, vor allem Teil I: "Estructura econ6mica, social y administrativa del espectéculo teatral”.

5 Ubrigens im Unterschied zur franzosischen Komddie des friithen 17. Jahrhunderts; in den Komé-
dien Corneilles und seiner Generation sind die Protagonisten entweder ausdriicklich (z.B. Pierre
Du Ryer, Les vendages de Suresnes) oder implizit durch ihren Wertehorizont (Geld als WertmaB-
stab statt Abstammung, Kriegsruhm oder Ehre) als Biirger gekennzeichnet; die Dienerfiguren
sind dort nur ansatzweise entwickelt. In der spanischen Konzeption kann man nun mit H.J. Miil-
ler, Das spanische Theater im 17. Jahrhundert oder zwischen goulicher Gnade und menschlicher List,
Berlin 1977, S. 12, eine "wahrhaft egalisiecrende Personenkonstellation" sehen, in der sich "das ka-
tholische Weltbild des Siglo de Oro" spiegle, dem zufolge "vor Gott alle Menschen gleich sind".
Angesichts der konomischen Notwendigkeiten geht es aber wohl vor allem darum, fiir alle
Schichten ein Identifikationsangebot bereitzuhalten, um so den Erfolg des Stiickes sicherzustellen.
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von Theaterautoren, der mit dem Namen Juan del Encinas verbundenen Sal-
mantiner Schule, haben wir es vor allem mit einer Verschmelzung der ersten drei
Erscheinungen zu tun:

1) Schon im Mittelalter diirfte es in gewissem Umfang eine quasi-dramatische
Darstellung neutestamentarischer Erzihlungen (v.a. Weihnachten, Ostern) zur
Verdeutlichung der Heilsgeschichte fiir Analphabeten gegeben haben (im Siglo
de Oro sind dann von den Missionaren ahnliche Spiele fiir die amerikanischen
Indios geschaffen worden): erhalten sind nur das Auto de los Reyes Magos aus
dem 12. und eine dialogisierte Klage iiber die Passionsgeschichte von Gémez
Manrique aus der Mitte des 15. Jahrhunderts.® Zu Anfang des 16. Jahrhunderts
verbindet sich diese Tradition mit der hofischen Festkultur zu hofisch-religiosen
autos (Encina), mit dem Jesuitentheater zu autos, die fir das Kirchenvolk
bestimmt waren (z.B. jenen von Lucas Ferndndez), aus denen sich dann im Laufe
des 16. Jahrhunderts u.a. die Form des auto sacramental entwickelt.

2) Die Dialoggedichte: Aus der mittelalterlichen Tradition ist das Streitge-
sprach (Poema de debate) als Gedichtform iiberliefert, sei es fir sich stehend
(Elena y Maria, Agua y vino) sei es in Form von eingeschobenen Dialogen in lyri-
schen oder erzihlenden Werken (etwa im Libro de buen amor des Arcipreste de
Hita). Aus der Kommunikationspraxis mittelalterlicher Literatur (miindlicher
Vortrag vor Publikum) ergibt sich bei solchen Dialoggedichten -eine
paratheatrale Situation. Ein zum eigentlichen Theater iiberleitendes Spatprodukt
dieser Traditionslinie ist z.B. Rodrigo de Cotas lyrischer Dialog Amor-Viejo aus
dem spiten 15. Jahrhundert. Dazu tritt nun durch die Renaissance das
Dialoggedicht aus antiker und humanistischer Tradition, die Ekloge im Sinne von
Vergils Bucolica. Vorbilder hierfir waren zahlreiche mittellateinische Eklogen,
die bis in die karolingische Zeit zuriickreichen, aber auch die italienische
Eklogendichtung des 15. Jahrhunderts (Boiardo, Sannazaro) und die sich
wachsender Beliebtheit erfreuende Schiferdichtung, die sich mit politisch-alle-
gorischen Traditionen des Mittelalters verbinden kann wie in Francisco de la
Madrids Egloga von 1495. Typisch ist dabei die enge Verbindung von Lyrik und
Drama zu Beginn (erst Lucas Fernindez fiihrt in der Ausgabe seiner Werke die
Trennung zwischen lyrischen und dramatischen Gedichten ein.)

3) Die hofische Festkultur hat ihren Ursprung in der Tradition mittelalterli-
cher Spiele (Turniere) und Sangerwettstreite sowie in Triumphziigen, die anti-
ken Inszenierungen nachempfunden sind. Schon in der 2. Hilfte des 15. Jahrhun-
derts bringt sie mit Gémez Manriques Momos (einer Art Ballett-Pantomimen)
erste dramatische Versuche hervor; sie wird vor allem durch das Vorbild der ita-
lienischen Renaissancefiirstenhofe gepragt.

¢ Bine vielfdltige Spielkultur wie in Frankreich hat wegen des mozarabischen Ritus, in den sich
theaternahe Formen der dargestellten Heilsgeschichte nicht einbauen lieBen, in Spanien nicht be-
standen, Mirakelspiele treten iiberhaupt erst im Siglo de Oro als comedias de santos auf.
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1.2. Juan del Encina (1468-1529)7

Juan del Encina beginnt seine Karriere als Hofdichter und Festausstatter bei den
Herzogen von Alba, spiter reist er nach Rom und ist dort an Kardinalshofen
titig. Seine 14 dramatischen Eklogen entstehen zwischen 1492 und 1513 und
werden schon zu seinen Lebzeiten in mehreren Werkausgaben (noch zusammen
mit seiner Lyrik) veroffentlicht. Im gedruckten Text ist dabei der eigentlichen
Ekloge stets eine kurze Prosabeschreibung des Anlasses der Auffiihrung (oft mit
Fiirstenlob) vorangestellt. Nach der (gewOhnlich im spanischen Achtsilber ge-
haltenen) Ekloge folgt am Ende ein gesungener villancico (eine traditionelle
Liedform mit tanzartigem Charakter) und damit die Uberleitung zum nichsten
Programmpunkt des hofischen Festes.

Schema der Eklogen von Juan del Encina

1,2: Weihnachtseklogen

3,4: Ostereklogen: Passionsgeschichte

5,6: Eklogen zum Faschingdienstag/Aschermittwoch

78: Ecloga en reciiesta de unos amores: Werben eines Knappen um eine Hirtin, Verkleidung
als Schifer, nach einem Jahr Riickkehr an den Hof

9: Weihnachtsekloge "de las grandes lluvias”

10, 12: italianisierende Eklogen: Liebeskranke Schifer klagen ihr Leid

11: Allegorische Ekloge: Streit liber die Berechtigung der Weltflucht, Entscheidung fiir Le-
bensgenuB im Sinne der Renaissance

13: "Auto del repelén": Satire des pastor bobo, der von den randalierenden Studenten Prii-
gel bezieht

14: "Placida y Vitoriano": italianisierende Ekloge erstmals in der Linge eines "abendfiillen-
den" Dramas; Neben neoplatonisch liebenden Schéfern tritt als Kontrastfigur wieder der
pastor bobo auf.,

Waihrend die ersten vier Eklogen noch liturgischer Natur sind, weisen die Eklo-
gen fiinf und sechs nur noch eine duflerliche Beziehung zum Kirchenjahr auf, da
sie am Beginn der Fastenzeit aufzufithren sind, der Inhalt ist dagegen teils politi-
scher Natur (Konflikt mit Frankreich), teils eine Variation iiber das alte Thema
der Schlacht zwischen Carnal (Karneval) und Frau Cuaresma (Fastenzeit). Die
vermutlich zum Jahresausklang gespielten Dialoge sieben und acht 16sen sich
vollends vom kirchlichen Festkalender. Inhaltlich schlieBen sie an die lyrische
Tradition der mittelalterlichen Pastourelle an, die ebenfalls stark dialogisch ge-
pragt war. In der Behandlung des fiir die Bukolik konstitutiven Gegensatzes zwi-
schen Hof und Land wird letztlich dem Hof der Vorzug gegeben, aber schon die
fiir die Schiferliteratur typische Verkleidung von Hoflingen als Hirten angedeu-
tet. In der Gestalt des Mingo finden sich zudem erste Elemente der komischen
Hirtenfigur, aus der spéter der pastor bobo und damit einer der Ahnherren des
gracioso wird. Dieser Typus wird vor allem in der Ekloge 13, dem sogenannten
Auto del repelén weiterentwickelt, in dem die naiven Hirten von den schlauen
Studenten hinters Licht gefithrt und verpriigelt werden.

7 Zu Juan del Encina vgl. auch hier: K. Kohut, Das 15. Jahrhundert, S. 63f, sowie G. Giintert, Siglo
de Oro: Lyrik, Teil I, S. 119f.
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Die Eklogen 10, 12 und 14 stehen dagegen in der Tradition des italienischen
Schiferspiels, in dem Amor die Hirten seine Macht spiiren 148t und Liebe zu
Leid und bisweilen sogar zum Selbstmord fiihrt, aber auch hier ergénzt der spa-
nische "pastor bobo" das Personenrepertoire. Die letzte Ekloge (Pldcida y
Vitoriano), die 1513 in Rom aufgefiihrt wurde, vollzieht (schon allein von der
"abendfiillenden" Linge her) endgiiltig den Schritt vom hofischen Spiel zum
Schiferdrama. Hier findet sich neben dem Hirten- und Liebesinventar der Pro-
log einer "niederen" Figur (des Korbflechters Gil) mit einer Inhaltsangabe des
Stiickes wie bei dem zur gleichen Zeit in Rom weilenden Torres Naharro; es gibt
eine Kupplerin und Szenen im Dienermilieu wie zuvor in der Celestina sowie
realistische Genreszenen, wie sie im italienischen Bereich nur bei dem
parodierenden Ruzante denkbar wiren. Vieles ist auch bei Encina Parodie: Als
Vitoriano die Selbstmorderin Plicida findet, spricht er ein blasphemisches
Gebets-Pastiche, gerichtet an Amor/Cupido: erst eine Vigilie mit lateinischen
Brocken als Villancico, dann Psalmen als Gebet mit dem SchluBestribillo: "Pater
noster, nifio y ciego,/ a ti digo, dios de amor" und schlieBlich "Lecciones":
"Cupido, kirieleyson/ dina Venus, Christeleyson/ Cupido, kirieleyson", und
dieses blasphemische Gebet bewirkt tatsdchlich die Auferweckung des Mad-
chens. Bedenkt man, dal dieses Stiick an einem Kardinalshof aufgefiihrt wurde,
sicht man, wie frei das Rom der Renaissance unter den weltlichen Geniissen
nicht abgeneigten Pipsten wie Julius II. und Leo X. im Umgang mit religiésen
Fragen gewesen ist. Somit erweist sich Juan del Encina zwar wie fast jeder in
Hofdiensten stehende Renaissancedichter als Mann der "Ordnungsmichte";®
aber sein Werk zeigt zugleich auf, dafl diese Ordnungsméchte zu Beginn des 16.
Jahrhunderts offenbar gehorig in Unordnung geraten waren und daher
weitgehende Freiheiten im Umgang mit ihren Dogmen und Prinzipien zuge-
standen.

1.3. Lucas Fernandez (1474?-1542)

Die 1514 veroffentlichten dramatischen Werke von Lucas Ferndndez, der
ebenfalls zwischen 1496-98 im Dienst des Duque de Alba steht und spater die
von Encina angestrebte Kantorsstelle in Salamanca erhilt, haben thematisch und
strukturell, aber auch in der Sprache viel mit Juan del Encinas Eklogen gemein-
sam: beide verwenden den sogenannten "sayagués", einen literarischen Kunst-
dialekt, basierend auf dem Dialekt der Gegend von Salamanca. Wie Encina hat
Fernindez zwei Weihnachtseklogen verfaBt, weiters ein Auto de la pasién, sein
bekanntestes Werk, das zum Unterschied von Encinas Eklogen mit Sicherheit
nur fiir die Auffilhrung im Kirchenraum, wihrend der Karfreitagsliturgie,
gedacht war, und schlieBlich drei farsas o cuasi-comedias mit den stéhenden
Figuren Bras und Juan. Diese farsas bringen, offenbar angeregt von der Lektiire
antiker Komodienautoren (Terenz und/oder Plautus), einige traditionelle
Komdodienfiguren in das spanische Theater ein: so den "bdsen Alten", der die

8 Schoell, Konrad, in: V. Roloff, H. Wentzlaff-Eggebert (Hg.), Das spanische Theater..., S. 12.
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Hochzeit des verliebten Schiferpaares aus materiellen Interessen (Abstammung
und Geld) verhindert, oder den "miles gloriosus", der im Wortgefecht gegen den
"pastor" unterliegt. Dadurch stellen Ferndndez’ farsas den ersten Ansatzpunkt zu
einer spanischen Komédie im engeren Sinn dar.

2. Die Tradition der Humanistenkomodie

Die in Italien und Frankreich sehr beliebte lateinische Humanistenkomodie mit
profanen Themen ist in Spanien erst nach dem Erfolg der in Spanisch verfaBten
Celestina anzutreffen (das erste Werk dieser Gattung, Juan Maldonados
Hispaniola, stammt von 1517). Die spanische Produktion ist jedoch sehr frith
durch die Celestina (cigentlich Tragicomedia de Calisto y Melibea)’ zu Weltruhm
gelangt. Dabei handelt es sich um eine Art Stiick ohne Biihne, der Text gibt
keine Hinweise auf die Auffiihrungstechnik, das Publikationsdatum der ersten
Version (1499) zeigt, daB8 es in eine Welt hineingestellt wurde, die iiber kein
Theater im heutigen Sinne, kein theatererfahrenes Publikum, keine Truppen,
keine bekannten Komodientypen verfiigte. Aber auch mit dem hofischen Fest hat
die Celestina schon vom Thema her wenig zu tun. Zahlreiche Indizien deuten auf
einen Lesevortrag mit verteilten Rollen in einem gebildeten Freundeskreis hin
(besonders der Kommentar des Herausgebers Alonso de Proeza zu der Ausgabe
von 1514 - "dize el modo que se ha de tener leyendo esta comedia").'’ Die Auto-
renschaft ist umstritten, das Akrostichon der Eingangscoplas gibt den "bachiller
Fernando de Rojas" an, der in seinem Vorwort allerdings betont, er habe nur die
Fortsetzung zu dem bereits existierenden ersten Akt (vermutlich um 1490 ent-
standen) verfafit, fir den als mogliche Autoren u.a. Juan de Mena und Rodrigo
de Cota genannt wurden. Als Zweck seines Werkes bezeichnet der Autor die
Abschreckung der Jugend von den Gefahren der Liebe," als Gewihrsmann fiir
die Form der "comedia" (wie die Celestina in der Version von 1499 hie8) den
romischen Autor Terenz. Die Umgestaltung zur "Tragicomedia" (um 1500) stiitzt
sich auf eine Tradition der lateinischen Humanistendichtung und sollte als
Gattungsmischung die Dramenpoetik des Siglo de Oro noch nachhaltig be-
stimmen.

Die drei Teile der Celestina

1) 1. Akt: Calisto, ein vornehmer junger Mann, dringt bei der Verfolgung eines Falken in
Pleberios Garten ein, spricht dort mit dessen Tochter Melibea und verliebt sich unsterblich
in sie, wird aber abgewiesen. Als er daraufhin liebeskrank wird, rdt ihm sein Diener Sem-

° Zur Celestina vgl. auch hier: K. Kohut, Das 15. Jahrhundert, Kapitel S, S. 74ff.

Demzufolge wurde die Celestina im 16. und 17. Jahrhundert als Drama, im von der Klassik ge-
prégten 18. und 19. Jahrhundert als Dialogroman angesehen. Erst seit Maria Rosa Lida de Mal-
kiels La originalidad artistica de La Celestina, Buenos Aires 21970 ist die Zugehorigkeit zur dra-
matischen Gattung eindeutig nachgewiesen und anerkannt.

"' Diese "moralisch-didaktische" Intention 1aBt sich freilich ebenso in Frage stellen wie etwa dic des
Arcipreste de Hita im Libro de Buen Amor. So sieht etwa Albert Gier in: V. Roloff, H. Wentzlaff-
Bggebert (Hg.), Das spanische Theater..., S. 33, m.B. zu Recht auch eine gewisse "Sympathie oder
Bewunderung" des Autors fiir Calistos "romantische Leidenschaft".
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pronio, der stets das eigene Wohl im Auge hat, die alte Kupplerin, Bordelimutter und Hexe
Celestina zu konsultieren. Der treue Diener Pdrmeno riit vergeblich ab und versucht, die
Alte fernzuhalten. Calisto schenkt ihr 1000 Golddukaten, sie verspricht, fiir ihn zu arbeiten.
2) Akt 2-16 der ersten Version (Comedia, 1499): Celestina gelingt es durch Teufelsbe-
schworung, Melibea zu einem Stelldichein mit Calisto zu bewegen, sie schlieBlich sogar
ihrerseits liebeskrank zu machen; die Kupplerin zeigt dabei jedoch auch menschlich-krea-
tiirliche Schwiichen (Angst). Nun wollen die Diener (Pdrmeno hat mittlerweile seinen
Widerstand aufgegeben) auch ihren Anteil an der Belohnung, bringen die Alte im Streit um
und werden dafiir unverziiglich hingerichtet. Bei einem nichtlichen Stelldichein fallt Calisto
von der Mauer und bricht sich den Hals. Die verzweifelte Melibea bekennt vom Turm
herab den Eltern ihre Liebe und stiirzt sich zu Tode.

3) 2. Version (Tragicomedia, BErstdruck 1507): Zwischen den Tod der Celestina und den
Calistos werden fiinf Akte eingeschoben, die moglicherweise von einem dritten Autor stam-
men: zwei Insassinnen des Bordells, die ehemaligen Freundinnen der Diener, wollen ge-
meinsam mit einer Gaunerfigur ("rufidn") namens Centurio den Tod der Drei richen und
fithren Calistos Tod bei dem Stelldichein, dem nun ein ganzer Monat néchtlicher Liebes-
treffen vorausgegangen ist, durch einen Uberfall herbei.

Die wesentliche Neuerung der Celestina besteht in der Einfithrung "unliterari-
scher", realistisch gezeichneter Figuren aus dem Volk (im Gegensatz zu den
Hirten der Encina-Schule, deren "sayagués" einen Kunstdialekt darstellt, und die
teils transponierte neoplatonische Liebende, teils zur Belustigung dienende
“bobos" sind). Die Sprache dieser "niederen" Figuren ist voll humanistischen
Bildungsgutes, zugleich aber auch recht derb. Die neuere Forschung hat jedoch
gezeigt, daB auch die Dialoge der "niederen" Figuren nicht einer realistischen
Darstellung, sondern einer moglichst groBen Variation rhetorisch fundierter
Argumentationsstrategien dienen.'”” Im groBen und ganzen driickt sich in der Ce-
lestina aber wohl (dhnlich wie in den Komddien Machiavellis) vor allem ein
skeptisches Menschenbild aus, das der Autor durch Beteuerung seiner moralisti-
schen Absicht (im Untertitel: "contiene ... avisos muy necessarios para mancebos,
mostrandoles los engafios que estdn encerrados en sirvientes y alcahuetas") nur
oberflachlich zu mildern vermag,.

Die enorme Nachwirkung der Celestina driickt sich darin aus, daf3 der Stoff
praktisch sofort in Romanzen verarbeitet wird. Zahllose Stiicke, von Torres
Naharros Himenea bis zu einer Segunda (1534), Tercera (1539) und Cuarta parte
de la Celestina (1542) aus der Feder verschiedener Autoren bezeugen ebenso
ihre Beliebtheit wie die Ubersetzungen (italienisch schon 1506, deutsch 1520,
englisch und franzosisch 1527, 1624 sogar lateinisch durch Kaspar von Barth).
Trotz des Verbots durch den Inquisitionsindex bleibt diese Nachwirkung auch in
den spiteren Generationen erhalten; noch im 19. und 20. Jahrhundert finden sich
zahlreiche Bithnenbearbeitungen, 1975 entsteht sogar eine deutsche Celestina-
Oper.”

2 A, Gier in: V. Roloff, H. Wentzlaff-Eggebert (Hg.), Das spanische Theater..., S. 27.

B Siehe zum Nachleben der Celestina Eberhard Leube, Die "Celestina", Miinchen 1971, S. 53-57 und
Dietrich Briesemeister, "Die Sonderstellung der 'Celestina™, in: Klaus Portl (Hg.), Das spanische
Theater..., S. 101.
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3. Die weitere Entwicklung vom hoéfischen Spiel zum Theater:
Torres Naharro und Gil Vicente

3.1. Torres Naharro und die Sittenkomodie unter italienischem Einfluf3

Bartolomé de Torres Naharro (ca. 1475-1520) stammt aus der Extremadura, aus
Torre de San Miguel Sesmero (Provinz Badajoz). Von seiner Biographie ist
kaum etwas Sicheres bekannt, um 1500 soll er zum Priester geweiht, kurz danach
aber schon wieder Soldat geworden sein. Die oft tradierte Geschichte von einer
kurzen Gefangenschaft in den Hinden maurischer Piraten ist in der neueren
Forschung angezweifelt worden."* Ab ca. 1503 lebt er hauptsichlich in Italien,
zunichst in Rom. Dort gibt es in dieser Zeit, in der auch die meisten Pépste welt-
lichen Vergniigungen zugetan sind (vgl. die Ausfithrungen zu Juan del Encina),
eine groBe spanische Kolonie (10.000 von insgesamt 60.000 Einwohnern waren
Spanier, darunter viele conversos, auch der pépstliche Hofstaat umfafite
zahlreiche spanische Kirchenfiirsten).

Noch in der Nachfolge der Salmantiner Schule von Encina, mit dem er in
Rom um die Gunst der Kirchenfiirsten wetteiferte, schreibt Torres um 1505
einen Dialogo del Nascimiento. Danach iiberwiegt der EinfluB der italienischen
Renaissancekomodie, Nachwirkungen der Encina-Schule bleiben nur in den von
bobo-Figuren gesprochenen Introitos spiirbar - auch sprachlich durch
Verwendung des sayagués. Der Autor steht im Dienst zweier Kardinile,
schlieBlich iibersiedelt er 1517 zu Fabrizio Colonna nach Neapel, wo im selben
Jahr die erste Ausgabe seiner Werke (Propalladia) mit dem berithmten
"Prohemio" (der ersten spanischen Dramenpoetik) erscheint. Die Sammlung
enthilt sechs comedias: Seraphina (ca. 1509), Soldadesca (1510), Trophea (1514),
Jacinta(1514/15), Tinelaria (1516), Himenea (1516). Spiter entstehen noch
Calamita (1519) und Aguilana (1520?).

Das theoretische Werk: der "prohemio" zu "propalladia"

In diesem Vorwort findet sich die erste eigene Komddiendefinition der spani-
schen Literatur, die einerseits die eingangs erwahnte Unerfahrenheit seiner Zeit
mit der Realitit des Theaters zeigt, andererseits bereits auf die Gattungs-
mischung der Schule Lope de Vegas vorausweist: "comedia no es otra cosa sino
un artificio ingenioso de notables y finalmente alegres acontecimientos, por
personas disputado."”

Beziiglich Struktur und Aufbau des Dramas hilt Torres an der aus der Antike
stammenden Fiinfaktigkeit fest (bei Lope wird die Dreiaktigkeit iiblich), aber er
fithrt schon die spéter iibliche Bezeichnung Jornadas fiir die Akte ein. Er fordert
eine Personenzahl zwischen sechs und zwolf, gibt aber gleich zu, in der Tinelaria

14 Vgl. Joseph Gilliet, Torres Naharro and the Drama of the Renaissance, Philadelphia 1961 (Hg. Otis
H. Green), S. 404.

15 Bartolomé de Torres Naharro, ""Prohemio’ zu 'Propalladia’, in: Federico Sanchez Escribano, Al-
berto Porqueras Mayo (Hg.), Preceptiva dramdtica espaiiola..., S. 63-6S.
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selbst dagegen verstoBen zu haben. Im Sprechen und Handeln dieser Personen
sei die stiandische Gliederung zu beachten. SchlieBlich unterscheidet er zwei
Untergattungen der Komddie: die reale oder historische Fakten darstellende co-
media a noticia ("de cosa nota y vista en realidad de verdad") und die fiktionale
comedia a fantasia ("de cosa fantéstiga o fingida, que tenga color de verdad
aunque no lo sea").

Das dramatische Werk: Torres’ wichtigste Komodien

Allen seinen Stiicken ist ein Introito/Argumento vorangestellt, eine witzige und
weitschweifige Einfithrung durch einen bobo-Typus in sayagués, in der oft auf
den AnlafB} der Auffithrung angespielt wird, und die mit einer kurzen Zusammen-
fassung des Inhalts ausklingt. Es bildet eine Art Uberleitung aus der lebenswelt-
lichen Sphire in die Biihnenrealitit, die zeigt, daB3 es sich noch immer um ein fiir
ein ganz bestimmtes Publikum konzipiertes hofisches Theater handelt. Der In-
troito weist aber auch auf die Loas des spiteren Corral-Theaters voraus, die
ebenfalls durch derbe Komik die Aufmerksamkeit des Publikums auf die Bithne
zu lenken trachten.

Die comedias a noticia stellen Genrekomdodien ohne eigentliche dramatische
Handlung dar, die meist der satirischen Betrachtung eines bestimmten Milieus
gewidmet sind. So fithrt die Soldadesca Szenen aus dem Leben arbeitsloser Sold-
ner in Rom vor, wobei der Realismus sich mit farcenhaften Elementen wie Prii-
gelszenen mischt, die sich etwa im Rahmen der Einquartierung von Soldnern bei
romischen Bauern mit gegenseitigen Ubertolpelungsversuchen oder des Schwin-
dels der Hauptleute mit nichtexistenten Soldaten, deren Sold sie kassieren, erge-
ben. Die Hauptquelle der Komik bilden jedoch aus Verstandnisschwierigkeiten
zwischen Italienisch- und Spanisch-Sprechern resultierende Kommunikations-
probleme. Ahnliches gilt fiir die Tinelaria, die eine endlose Reihe von kostlich
gezeichneten Schmarotzern in Kiiche und Haushalt der groBen Herren (Kar-
dinile) vorfithrt, die nur betriigen und an ihren eigenen Vorteil denken, wobei
auch hier viel Komik aus dem Sprachengemisch (Deutsch/Latein, Katalanisch,
Franzosisch, Portugiesisch, Italienisch, Spanisch) und den entsprechenden
Mifverstindnissen entsteht. Die Moral fiir die zusehenden Kirchenfiirsten wird
im Introito gleich mitgeliefert: "para que aqui lo ri4is/y en casa lo castiguéis".'®

In den comedias a fantasia finden sich wie spater bei Gil Vicente oft Pa-
rallelen zum Ritterroman. Die Comedia Himenea lehnt sich jedoch noch mehr
an die Celestina an, vor allem in der Bedeutung der Diener als handelnde Figu-
ren und in der Struktur der Handlung. Die Figur der Kupplerin selbst kommt
freilich ebenso wenig vor wie der Liebestrank, auBerdem gibt es ein happy end.
In der Personenkonstellation (Liebhaber, Dame, eifersiichtiger Bruder als Hin-
dernis) klingt bereits die comedia de capa y espada an. In dhnlicher Weise findet
sich in der Agquilana bereits die Parallelfiihrung von Herren- und Diener-
handlung, die spiter zu einem Topos des Siglo-de-Oro-Theaters wird: Aquilano

B Torres Naharro, Bartolomé de, Comedias, D.W. McPheeters (Hg.), Madrid 1973, S. 105.
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liebt die Konigstochter Felicina, sein Diener Faceto ihre Zofe Dileta. Als komi-
sche Tolpel treten zwei Gértner mit einer Vaterunser- und Beschworungsparodie
auf, die die Tendenz zur Hereinnahme des bobo aus dem isolierten Introito in die
szenische Handlung selbst demonstrieren.” Vom Standpunkt der Sozialge-
schichte ist schlieBlich die Szene der Rollenumkehr von Interesse: Um Nach-
richten iiber ihren Aquilano zu erfahren (der beim néchtlichen Rendezvous er-
wischt worden ist, sich aber als Erbprinz von Ungarn erwiesen hat und sie hei-
raten darf), muB Felicina kurzzeitig mit ihrer Zofe Rollen tauschen und deren
Capricen erfiillen (vor ihr knien, Hand kiissen, Schleppe tragen). Hier wird eine
Aufwertung der Dienerfigur angedeutet, die auch in manchen besonders gebil-
deten gracioso-Figuren des spiteren Theaters (etwa dem Turin in La verdad
sospechosa von Ruiz de Alarc6n) sichtbar wird.

3.2. Gil Vicente: Hoftheater zwischen mittelalterlicher Tradition und Cha-
rakterkomodie

Gil Vicente (ca. 1480-ca. 1540) schreibt wie viele portugiesische Dichter seiner
Zeit ganz oder teilweise in Spanisch (Kastilisch), das als Sprache der Gebildeten
am Hof der portugiesischen Konige, an dem er als Hofdichter tatig ist, groBes
Ansehen geniefit. Von seinen 46 Bithnenwerken (iiberliefert in der 1562 von sei-
nem Sohn Luis herausgegebenen Copilagam) sind 19 ganz in portugiesischer, 12
ganz in spanischer Sprache abgefaBit, 15 weisen gemischtsprachige Dialoge auf,
in denen einige Personen Spanisch, andere wiederum Portugiesisch sprechen.
Seine frithen Hirtendramen (1502ff.) weisen deutliche Einfliisse von Encina und
Fernandez auf, wie z.B. das Auto pastoril castellano. In weiterer Folge erschlieB3t
er dem religiosen Theater freilich auch ganz neue Stoffbereiche, z.B. in seinem
Weihnachtsspiel Auto de la Sibila Casandra, das eine Verbindung zur antiken
Mythologie herstellt.”® Dazu nimmt Gil Vicente Einfliisse des franzosischen mit-
telalterlichen Theaters (moralités) und der spatmittelalterlichen Totentanztradi-
tion auf, was besonders in den drei Autos das Barcas (1517-19) zum Ausdruck
kommt. Sehr frith beginnt er neben dem religiosen Theater auch mit einfachen
Intrigenkomodien (farsas), etwa dem Auto das Indias, in dem die untreue
Ehefrau eines unheroisch-raffgierigen "Entdeckers" sich mit dem aus den Kolo-
nien heimkehrenden Mann ebenso rasch wie heuchlerisch versohnt oder der
Farsa de Inés Pereira, in der die gebildete und anspruchsvolle Inés erfahren muB,
daB ein dummer, aber nachsichtiger Ehemann besser ist als ein kluger Hausty-
rann.

7So sieht Nina Cox Davies ("Torres Naharro’s comic speakers: Tinellaria and Seraphina", in:
Hispanic Review 56, 1988, 139-155) auf den Spuren von John Lihani (Bartolomé de Torres Naharro,
Boston 1979, v.a. S. 149) im Werk des Autors eine allmdhliche "Hereinnahme" des bobo aus dem
introito in eine immer stirker ausgestaltete und dramaturgisch aufgewertete Rolle in dem eigentli-
chen Dramengeschehen, wodurch er zu einem deutlichen Ahnherrn des gracioso wiirde.

1sTeyssier, Paul, Gil Vicente..., S. 48, gibt hierfiir eine italienische Quelle, den Ritterroman Guerino
il Meschino, an, den Vicente in spanischer Ubersetzung gelesen haben diirfte.
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Um 1521 beginnt Gil Vicente, prunkvollere Ausstattungsstiicke zu verfassen,
da der Hof offenbar nun raffiniertere Schauspiele verlangt. In der an den Konig
Jodo III gerichteten Carta-Prefécio zu Don Duardos (1522) erklirt Gil Vicente
auch programmatisch seine Absicht, nunmehr kunstvoller und in héherem Stil
schreiben zu wollen. Die Stoffe firr diesen neuen Dramentypus bezieht er aus
den in Bliite stehenden Ritterromanen (z.B. Don Duardos 1522, Amadis de
Gaula 1523) und aus der antiken Mythologie (z.B. Templo de Apolo, 1526).

In Gil Vicentes Werk ist somit nicht nur eine starke Erweiterung der The-
matik des noch jungen Hoftheaters, sondern vor allem auch eine bedeutende
Interaktion mit anderen literarischen Gattungen und Traditionen zu beobachten.
Er etabliert zahlreiche Komodientypen: Kupplerin, unwiirdige Kleriker, dumme
Bauern, unfihige Arzte, usw., wie sie spiter in pasos und entremeses als licherli-
che Figuren auftauchen, aber auch das mythologische Festspiel am Hof mit auf-
wendigem technischen Apparat, wie es in Spanien noch der spite Calder6n pfle-
gen wird. SchlieBlich weist auch bei ihm die Gattungsmischung (hohes und nie-
deres Personal, teils ernste, teils komische Handlung mit happy end) bereits auf
Lopes Dramenkonzeption voraus.”

3.3. Die iibrige dramatische Produktion der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts

Die restliche dramatische Produktion dieser Zeit hat eher geringe Bedeutung, es
handelt sich meist um Imitationen der zuvor genannten Autoren. Der Cédice de
Autos viejos gibt einen Uberblick iiber diese Produktion meist anonymer Stiicke,
bei denen das religiose Theater noch vorherrscht. Der bedeutendste Autor ist
Diego Sanchez de Badajoz (gestorben um 1550) dessen 22 vorwiegend religiose
Werke 1554 postum als Recopilacién en metro verdffentlicht werden. Viele dieser
Stiicke sind nun nicht mehr fiir Weihnachten oder Ostern, sondern fiir Fronleich-
nam bestimmt, zudem fithrt Sanchez de Badajoz in grolem Umfang Allegorien
ein und wird somit zu einem der wesentlichsten Vorldufer des auto sacramental.
Wie Torres Naharro verwendet auch er eine Eingangsszene im burlesken Ton,
um die Aufmerksamkeit des Publikums auf das Bithnengeschehen zu lenken; die
ebenfalls religidsen farsas stehen dem komischen Theater Gil Vicentes nahe.

Dariiber hinaus sind durch den Inquisitionsindex von 1559 und das damit
verbundene Auffithrungs-, Verbreitungs- und Leseverbot vermutlich viele in-
teressante Dramentexte aus der ersten Hailfte des 16. Jahrhunderts verlorenge-
gangen.

4. Der Beginn des kommerziellen "Volkstheaters" mit Lope de
Rueda (1509?-1565)

Ab 1535 besuchen italienische Theatergruppen Spanien, teils mit einem comme-
dia dell’arte-Repertoire, teils mit Renaissancekomddien. In einer dieser Truppen
lernt Lope de Rueda das Handwerk, ehe er ab 1540 oder 1545 mit seiner eigenen

¥® Zu Gil Vicente vgl. auch hier: G. Giintert, Siglo de Oro: Lyrik, Teil I, Kap. 1, S. 121f.
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wandernden Theatertruppe durchs Land zieht. So wird er zum ersten Berufs-
Theaterunternchmer Spaniens. Die einfache Biihnenausstattung dieser Zeit
beschreibt Cervantes im Vorwort zu Ocho comedias y ocho entremeses als vier im
Quadrat aufgestellte Banke mit vier bis sechs dariibergelegten Brettern, dazu
eine an Seilen von links nach rechts zu ziehende alte Decke, hinter der die
Musiker standen” Lope de Ruedas Repertoire bestand aus Prosa-Uber-
tragungen italienischer Renaissancekomddien, die oft auf Novellenstoffen
(Boccaccio, Bandello) beruhten. Seine Komddien sind mehr Nachdichtungen als
eigenstindige Schopfungen, seine Neuerungswirkung beruht daher vor allem auf
der Schaffung einer Bithnenprosa, auf der praktischen Theaterarbeit und auf den
eingeschobenen Zwischenspielen (pasos). Lope de Rueda war als Schauspieler
berithmter denn als Autor, seine Paraderollen sind Gauner, Tolpel und Negerin-
nen und allgemein die Dienergestalten, denen deshalb auch die besondere Liebe
des Autors Lope de Rueda gilt, wihrend die Charaktere seiner Protagonisten
nicht sehr ausgefiihrt sind.

Die pasos sind kurze Zwischenspiele, meist mit einem oder mehreren gegen-
iiber Encinas Schule weiterentwickelten bobos. 1567 gibt Juan de Timoneda
postum die erste Ausgabe von Lope de Ruedas Komddien heraus (Eufemia,
Armelina, Los engariados und Medora, zwei "coloquios pastoriles", Camila und
Tymbria, sowie eine Ausgabe von sieben pasos unter dem Titel El deleitoso),
1570 veroffentlicht er im Registro de representantes weitere drei Pasos. Dort
findet sich auch ein Hinweis auf Verwendung der pasos - wie die lazzi der
italienischen commedia dell’arte sind sie an beliebiger Stelle einsetzbar, um lange
Stiicke kurzweiliger zu gestalten - zu Beginn, als Ausklang oder als Zwi-
schenspiele, und sie lassen sich mit den verschiedensten Stiicken kombinieren.
Auch innerhalb der Stiicke gibt es "paso-artige” Szenen, die dramaturgisch nicht
notig sind und nur lose mit der Handlung zusammenhingen, aber der Unterhal-
tung des Publikums durch komische Figuren dienen. Insgesamt sind uns zehn ei-
genstindige und vierzehn in die Komodien eingeschobene pasos erhalten. Die
Themen sind farcenhaft, oft Betriigereien, manchmal mit volkstiimlichem Ein-
schlag (La tierra de Jauja). Am bekanntesten ist der paso Las aceitunas, in dem
eine Familie in einen handgreiflichen Streit iiber die Frage gerat, zu welchem
Preis die frithestens in 20 Jahren zu erwartenden Friichte eben erst gepflanzter
Olivenbiume verkauft werden sollen.

Aus der Form des paso entwickelt sich spiter der entremés und die ganze
Palette der dramatischen Kleinformen des Siglo de Oro. Noch wesentlicher ist
Lope de Rueda aber im "praktischen" Bereich: mit ihm etablieren sich die
umbherziehenden Theatertruppen als professionelle Organisationsform.

2No habfa en aquel tiempo tramoyas, [...] no habia figura que saliese de la tierra por lo hueco del
teatro, al cual componian cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levan-
taba 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, can-
tando sin guitarra al%’m romance antiguo." (Cervantes, Obras completas, Angel Valbuena Prat
(Hg.), Bd. I, Madrid 1986, S. 209).
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In der Nachfolge Lope de Ruedas schreibt in Valencia in dieser Zeit sein
Herausgeber, der Buchhindler und Verleger Juan de Timoneda (1520?-1583)
kurze komische Stiicke, vor allem aber religioses Theater: Ternarios Sentimenta-
les (1. Bd. 1558, 2. 1575). Der 1. Band, der sechs Einakter iiber die Eucharistie
enthilt, stellt nach Wardropper den "Schliissel fiir den Wandel von der "farsa
sacramental an6nima" zum "auto sacramental precalderoniano" dar; tatsichlich
weisen die kurzen Stiicke (z.B. Aucto de la Fee, 400 Verse) sowohl in der Ver-
wendung von Allegorien (Glaube, Vernunft, Gerechtigkeit; Welt und Mensch)
als auch in der Behandlung des fiir die Fronleichnamsliturgie zentralen Eucha-
ristig-Themas auf diese wichtigste religiose Theatergattung der Bliitezeit vor-
aus.

5. Die Generation der Tragddienautoren (ca. 1575-1585)

Nach der Etablierung des Theaters als wirtschaftlich organisiertes Schauspiel
auch auBerhalb der Hofgesellschaften kommt es zunichst (vor allem in den
groflen Theaterstadten Madrid und Valencia) zu einer Bliitezeit der Tragodie,
deren Urspriinge in humanistischen Versuchen zu finden sind, die antike Trago-
die (v.a. Senecas) nach Spanien zu bringen. Das wichtigste Werk in diesem
Kontext ist die anonyme Tragedia de San Hermenegildo iber den Vater/Sohn-
Konflikt zwischen dem heidnischen Gotenkonig Leovigildo und dessen getauftem
Sohn Hermenegildo.

5.1. Die Tragodienautoren

Die bedeutendsten Tragodienautoren dieser Bliitezeit der Tragddie sind:

- der um eine streng klassische Form (fiinf Akte, Chor) bemiihte Jer6nimo
Bermtdez (Madrid, 1530?-1599) mit seinen Tragodien Nise lastimosa und Nise
laureada,

- Andrés Rey de Artieda (Valencia, 1544-1613) mit Los Amantes (1581), wo
sich im Vorwort eine Absage an die Antike findet (Da Spanien groBjahrig ["en su
edad robusta"] sei und in Sprachkunst wie Waffenhandwerk gleichermafen
michtig, miisse es auch frei sein, seinen eigenen Geschmack zu entwickeln);
tatsichlich entsteht hier die Tragodie ohne mythologische "Verursacher", nur
durch menschliche Leidenschaft in einem zeitgendssischen Ambiente;

- Cristébal de Virués (Valencia, 1550-1609), wie Cervantes ein Veteran der
Schlacht von Lepanto, der in seinen Tragodien, wie spiter in Frankreich
Alexandre Hardy, eine Vorliebe fiir menschliche Monster und Verbrecher zeigt
(z.B. La gran Semiramis, La cruel Casandra, Atila furioso);

- und schlieBlich Juan de la Cueva (1550-1610), der nicht nur Dramatiker war,
sondern auch Epen, Eklogen und v.a. die Poetik Ejemplar poético (1606) verfaf3t
hat. Seine dramatischen Werke umfassen neben Tragodien auch Tragikomédien;
am bekanntesten ist El infamador, der als eines der Vorbilder fiir Tirsos Don

' Bruce W. Wardropper, Introduccién al teatro religioso del Siglo de Oro, Madrid 1967.
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Juan-Stiick E! burlador de Sevilla gilt und die in der Gegenwart spielende
Geschichte eines Wiistlings mit mythologischem Inventar (Gotterfiguren, Allego-
rien) vermischt.

5.2. Ein Dramatiker zwischen den Generationen: Miguel de Cervantes Saavedra
(1547-1616)

Neben seinen bekannteren erzihlerischen Werken hat Miguel de Cervantes®
sich stets mit besonderer Liebe dem Theater gewidmet.”? Die erste der beiden
Phasen seiner dramatischen Produktion in den 80er Jahren steht unter dem Ein-
fluB der Generation der Tragodienautoren. Aus dieser Zeit sind uns die Stiicke
El trato de Argel und El cerco de Numancia erhalten, wobei vor allem letzteres als
Spaniens wesentlichste klassische Tragodie angesehen wird.”

El cerco de Numancia, vermutlich 1583 entstanden, schildert in vier Akten den Heldenmut
der "Spanier" in der von den Romern belagerten Stadt Numancia, die schlieBlich den
Massenselbstmord der Kapitulation und Gefangenschaft vorziehen. In der Metrik herrscht
der getragene Elfsilber vor, die Achtsilber sind auf die wenigen Liebesszenen beschrinkt.
Allegorische Figuren (Esparia, Duero, Guerra, Hambre, Fama) untermalen das Geschehen
und weisen auf eine bessere Zukunft (Cervantes’ Gegenwart unter Philipp IL.) hin.

In den 90er Jahren des 16. Jahrhunderts zieht Cervantes sich nach eigener Aus-
sage wegen der iibermichtigen Konkurrenz des "monstruo de la naturaleza"
Lope de Vega und seiner Schule vom Theater zuriick. Zwischen 1600 und 1615
entstehen einige nicht mehr unmittelbar fiir die Auffithrung geschriebene Stiicke,
1615 veroffentlicht als Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca represen-
tados mit einem Prolog iiber Geschichte und Theorie des spanischen Theaters.
Diese Sammlung umfaBit verschiedene auch von Lope gepflegte Gattungen: capa
y espada, picaresca, comedia de santo, etc., sie ibernimmt viel von der neuen
Schule, setzt sich aber zugleich ironisch-selbstironisch mit ihren Normen ausein-
ander, etwa wenn in La entretenida (einer comedia de capa y espada) der Kon-
vention der mehrfachen Heirat am Schlufl eine Absage erteilt wird, oder in der
Theaterkritik in Pedro de Urdemalas:

Pedro de Urdemalas ist eine pikareske Komodie in drei Akten um eine volkstiimliche
Hauptfigur (eine Art Bulenspiegel). Das zentrale Thema ist das Verhiltnis zwischen Thea-
ter und Lebensrealitdt. Dadurch kommt es auch zu Theater auf dem Theater, die Einheit
der Handlung wird, anders als in der Lope-Schule, nicht respektiert.

1. Akt: Pedro stiftet als Ratgeber des dummen Alcalde Crespo zwei Ehen, wird dann auf
Aufforderung des Zigeunerkonigs Maldonado selbst gitano, um die schone Belica heiraten

274 Cervantes vgl. auch hier: Chr. Strosetzki, Der Roman im Siglo de Oro, Kap. 4, S. 91ff.

B1n letzter Zeit findet auch der Dramatiker Cervantes zunchmend Beachtung in der Kritik: vgl.
ctwa Robert Marrast, Miguel de Cervantés, dramaturge, Paris 1957; Joaquin Casalduero, Sentido y
forma del teatro de Cervantes, Madrid 1966; schlieBlich Jean Canavaggio, Cervantés dramaturge. Un
thédtre & naitre, Paris 1977 und Manuel Garcia Martin, Cervantes y la comedia espariola en el siglo
XVII, Salamanca 1980.

qul. etwa Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro espariol..., S. 128.
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zu konnen und erzdhlt als "Aufnahmepriifung” seine pikareske Lebensgeschichte. Belica
trdumt jedoch, adelig zu sein und verschmiht ihn.

2. Akt: Pedro betriigt eine hartherzige Witwe, die den Zigeunern kein Almosen gibt, indem
er ihr als frommelnder Blinder einen Besuch aus dem Fegefeuer ankiindigt. Als Belica ihn
zuriickweist, hat er Verstidndnis dafiir, weil auch er von Hoherem trdumt. Der ihr zufillig
auf der Jagd begegnende Konig 148t sie um ein Rendezvous bitten. Zuvor aber kommt es zu
einer Tanzauffiihrung vor dem Konigspaar, in der nach einem grotesken Bauerntanz die
Zigeuner auftreten. Als Belica strauchelt und der Konig sie aufhebt, 148t die eifersiichtige
Konigin sie einsperren.

3. Akt: Pedro als Bote aus dem Fegefeuer entlockt der Witwe ein "Lsegeld” fiir ihre Ver-
storbenen. Der Ritter Marcelo enthiillt, daB Belica in Wahrheit die Nichte der Konigin ist.
Pedro als Student betriigt Bauern um zwei Hiihner, dann schlieBt er sich zufillig vorbei-
kommenden Schauspielern an ("als Schauspieler kann ich alles sein, auch Konig") Als der
autor iber die Lage der Theaterleute klagt, wendet sich Pedro um Hilfe an Belica, indem er
ihr zu verstehen gibt, sie hétten beide ihr Ziel erreicht: sie wére Prinzessin in der Realitit,
er Konig auf dem Theater. Seine Bitte, der Konig solle nur professionelle Schauspieler
gutes Theater spielen lassen, wird gewidhrt, Pedro schickt daher das Publikum nach Hause,
um hinter der Biithne dem Hof "wirklich gutes" Theater vorzuspielen und kiindigt im
SchluBmonolog fiir den ndchsten Tag ein neues Stiick ohne SchluBheirat an.

Die weiteren Dramentypen dieser Sammlung stehen trotz der Distanz von
Cervantes zur Lope-Schule eher in deren Tradition.” Noch wesentlicher als die
comedias sind aber die entremeses, Zwischenspiele, die eine Weiterentwicklung
der pasos darstellen; bei Cervantes werden sie zu einer eigenen Kleinkunstform
wie die Novelle im Bereich der Erzihlgattung (er verwendet teilweise auch Stoffe
aus den Novelas ejemplares). Die sprachliche Form ist meist, wie schon bei Lope
de Rueda, die Prosa. Die Verbindung zur europaischen Farcentradition und die
pointenorientierte Struktur zeigt sich etwa in folgendem Beispiel:

La cueva de Salamanca

Zu Beginn erlebt man den riihrenden Abschied eines Ehepaars mit - kaum ist er fort, war-
tet sie mit ihrer Zofe auf die jeweiligen Galane, einen Sakristan und einen Barbier. Zuerst
kommt jedoch ein armer Student und bittet um Nachtlager, danach erscheinen die beiden
Liebhaber mit einem Essenskorb. Plétzlich klopft der Ehemann an, der zuriickgekehrt ist,
weil ihm das Wagenrad gebrochen ist. Die zwei Galane verstecken sich im Keller, der Stu-
dent bleibt. Er behauptet zaubern zu konnen (weil er in einer Hohle in Salamanca die Ma-
gie studiert hat) und beschwort die beiden Versteckten mitsamt ihrem Essenskorb als Teu-
fel aus dem Kohlenkeller. Zum SchiuB essen und singen alle gemeinsam.

Ab der Jahrhundertwende zum 17. Jahrhundert, d.h., mit dem endgiiltigen Tri-
umph von Lope de Vegas comedia nueva, erreicht das spanische Theater des
Siglo de Oro seine endgiiltige Form. An dieser Stelle soll daher in kleinen
Exkursen ein Uberblick iiber das Gattungsrepertoire, die Dramentheorie und die
Theaterpraxis dieser Zeit gegeben werden.

5 Daraus 18t sich wohl nicht unbedingt ableiten, daB Cervantes Lopes poetologische Vorstellungen
voll iibernommen hat, wie Franco Meregalli ["Para una perspectiva del teatro de Cervantes", in:
Ramos Ortega (Hg.), Teoria y realidad..., S. 23-35] zu Recht feststellt. Auf der anderen Seite
scheint mir die Behauptung eines "frontalen Gegensatzes" zum dominierenden Theatermodell der
Zeit (J. Talens, N. Spadacchini in ihrem Vorwort zu Cervantes’ E!l rufidn dichoso - Pedro de Ur-
demalas, Madrid 1986, S. 77) iibers Ziel zu schieBen, insbesondere, wenn daraus eine revolutio-
ndre Wirkungsintention durch Verweigerung gegeniiber der Konfliktpotential abbauenden Wir-
kung tatsédchlich aufgefiihrter comedias abgeleitet werden soll.
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6. Die Vielfalt der dramatischen Gattungen im ’Siglo de Oro’

Die Auffilhrung einer comedia im Corral-Theater war stets ein Spektakel, das
sich aus der Kombination mehrerer dramatischer Kurzformen mit dem eigentli-
chen Stiick ergab.” Die Einleitung erfolgte durch einen Prolog (Introito, Loa),
der der "Einfithrung" in die Illusionswelt der Bithne dient und seinen Ursprung
im hofischen Fest hat. Dort wurde an dieser Stelle der Anlaf3 der Auffithrung
(Festtage, Hochzeiten, usw.) genannt. Schon bei Torres Naharro ist dieser
einfithrende Prolog einer komischen Figur, dem pastor bobo, iibertragen worden.
Neben der FEinfitlhrung in die theatralische Fiktion schlechthin hatte dieser
Introito-Sprecher auch eine Erlduterung der Handlung (eine kurze In-
haltsangabe) zum besseren Verstindnis vorzutragen. Spiter kam diese span-
nungsfeindliche Technik aus der Mode. Schon Lépez Pinciano lehnt sie 1596 in
seiner Poetik ab.

Dagegen dient die Loa im Corral-Theater vor allem dazu, sich Ruhe zu ver-
schaffen und die Aufmerksamkeit der larmenden, nicht sehr disziplinierten Zu-
schauer allmihlich auf die Bithne zu lenken. Dazu sind alle Mittel recht: derbe
SpaBe, ein direktes Ansprechen des Publikums, usw. Das Publikum wird dabei
nicht ohne Ironie als "ilustre senado", "generoso auditorio”, "ilustre congregacién"
bezeichnet, auch Anspielungen auf Ort oder Anlal der Vorstellung sind noch
iiblich. Carvallo lobt in seinem Cisne de Apolo 1602 die loa mixta, die alle vier
Grundarten (Lob des Publikums, Inhaltsangabe, Bitte um Ruhe und Tadel der
Ruhestorer) enthilt. Die Entwicklung liuft vom Monolog zum Dialog, spiter
auch mit Tanzbegleitung; im Palasttheater des 17. Jahrhunderts wird wie im hofi-
schen Fest um 1500 v.a. wieder das Firstenlob betont.

Zwischen den Akten findet sich nun ein entremés, die aus dem paso ent-
standene Hauptform des kurzen Spiels. Es stellt meist ein realistisch-burleskes
Gegenstiick zur Haupt-Comedia dar, das mit wenigen Figuren niedrigen Standes
auskommt. Wihrend die entremeses de enredo einen kleinen Streich inszenieren,
verzichten die entremeses de costumbres y de cardcter oft iiberhaupt auf eine zu-
sammenhingende Handlung. An die Stelle des entremés tritt bisweilen eine j4-
cara, ein urspriinglich volkstimliches, dem Binkelsang entsprechendes Genre,
das die Geschichte eines Anti-Helden erzéhlt und in extremem Gegensatz zur
comedia steht. Sie kann auch statt der Loa eingesetzt werden. Die Entwicklung
lauft hin zu einer komplizierteren Form, der jdcara entremesada, die nicht bloB
gesungen, sondern auch auf der Biihne dargestellt wird. An Formen wie der jd-
cara zeigt sich im ibrigen, daf die Bedeutung der Bithnenmusik im 17. Jahrhun-
dert gegeniiber der Lope-de-Rueda-Zeit besonders stark zunimmt. Die
compariias haben zwei bis vier stindige Musikanten (Instrumente: Gitarre,
Violine, Harfe, Oboe), alle Schauspieler miissen singen und tanzen konnen. Bis-

%Die Forschung hat sich in den 80er Jahren wieder verstdrkt diesen kombinatorisch verwendbaren
Kleingattungen zugewendet. Vgl. etwa als Beispiel die Ausfiithrungen von Hugo Laitenberger,
"Ehre und Ehrenrache in den Zwischenspielen von Calderén”, in: Angel San Miguel (Hg.), Calde-
rén..., S. 95-113.
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weilen tritt an die Stelle der bisher genannten Zwischenspiele iiberhaupt ein
baile, mit oder ohne Bezug zur Handlung, der sich auch mit dem entremés zu
einem baile entremesado bzw. entremés cantado verbinden kann, das aus gesun-
genen Dialogen unter Verwendung volkstiimlicher Romanzen, Lieder und Tinze
besteht.

Ublicherweise nach dem Stiick, manchmal auch zwischen den Akten, findet
sich schlieBlich eine mojiganga, urspriinglich eine volkstimliche, groteske Mas-
kerade, die in der Karnevalszeit, spater aber auch im Rahmen der Weihnachts-
und Fronleichnamsprozessionen iiblich war, und die in einem allgemeinen, das
Publikum einbeziehenden Tanz endete. Dariiber hinaus waren am Schluf3 der
Auffithrung auch jdcaras und bailes moglich.

Die lingeren Formen, die von dieser Vielfalt an Vor-, Nach- und Zwischen-
spielen eingerahmt wurden, erscheinen demgegeniiber weniger differenziert: Die
Entwicklung des spanischen Theaters geht von Schiferspiel (Encina) und
Renaissancekomodie iiber die volkstiimliche Farce Lope de Ruedas und die
Tragbdie der Generation um 1580 in der Zeit Lope de Vegas hin zu einem
comedia genannten Kontinuum, das reine Komodien (Intrigen- und Charak-
terkomodien, v.a. comedias de capa y espada, Mantel- und Degenstiicke),
Tragikomodien, historische Schauspiele (comedias histéricas), Ehrendramen
(dramas de honor), lyrische Dramen, Martyrerdramen (comedias de santos), ja
sogar Tragodien umfassen kann (etwa Lopes Ehrendrama E! castigo sin
venganza).” Dariiber hinaus entwickelt sich im Laufe des 17. Jahrhunderts eine
spezifische Form des religiosen Theaters, das einaktige Fronleichnamsspiel auto
sacramental, und das barocke Theaterfest, die fiesta mitolégica (s.u., Kap. 10). All
diesen Formen sind aber gewisse Strukturmerkmale gemeinsam, etwa der
gracioso, die spezifische Form der komischen Dienerrolle, die auch noch im
religidsen auto ihren Platz hat, und die lyrische (polymetrische) Sprache, die aus
ihnen im eigentlichen Wortsinn "dramatische Gedichte" macht.

7. Zur Theorie des spanischen Theaters

7.1. Die italienische Vorgeschichte

Die Geschichte der europiischen Poetiken in der Renaissance ist zunéchst eine
Geschichte der humanistischen Rezeption antiker Dichtungslehren, die teilweise
iiber die mittelalterliche Rhetorik vermittelt worden ist. Zu Beginn orientiert
man sich an Horaz' Epistola ad Pisones und Plato. Ab 1508 beginnt der Sie-
geszug des Aristotelismus, der 1540-1600 in Italien eine Reihe von Kommentaren
und cigenstandigen Poetiken hervorbringt. Wichtige Fragen in diesem
Zusammenhang waren:

1) Gattungstheorie: Bei Aristoteles wird von den dramatischen Gattungen nur
die Tragodie behandelt, daher gebiihrt ihr der Vorzug. 2) Stil und Personal: Aus

7 Menéndez Pelayo unterscheidet allein fiir Lope 18 (nach Themen gegliederte) Gruppen von
Dramen - vgl. J.L. Alborg, Historia de la literatura espariola..., Bd. 11, S. 295f.
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der aristotelischen "Angemessenheit" folgert man die Beschrinkung des Per-
sonals in der Tragodie auf Gotter, Konige und Fiirsten. 3) Die "drei Einheiten':
Aus der Einheit der Handlung bei Aristoteles und der beildufigen Erwihnung,
daB Tragddien meist nicht ldnger als ein Sonnenlauf oder wenig dariiber dauern,
formen die italienischen Kommentatoren die Theorie der drei Einheiten (Ort,
Zeit, Handlung). Fir die Komddie wird Aristoteles "adaptiert”, indem man auf
die Komodienpraxis von Plautus und Terenz verweist: man fordert auch hier die
drei Einheiten und eine "angemessene" Personendarstellung, die Unterschiede
zur Tragodie betreffen nur die Themen und das Personal der Stiicke. Die Vermi-
schung von Tragddie und Komodie wird mehrheitlich abgelehnt.

7.2. Die spanische Theoriediskussion

Eigenstandige Poetiktraktate treten in Spanien erst spater auf als in Italien, sicht
man von Torres’ Vorwort zur Propalladia einmal ab.”® Ein Problem bildet die
Terminologie: Der Begriff comedia wird verwendet fiir 1) Gegensatz zu tragedia;
2) fiir das Drama im allgemeinen,; 3) fiir das "teatro nacional espaiiol’, was in der
Folge oft Tragikomodie im Sinne Lopes heifit. Um 1590 verfaf3t Alonso Lépez
Pinciano den ersten, gemiaBigt aristotelischen Dialogtraktat Filosoffa antigua
poética, veroffentlicht 1596; darin zeigt sich eine Vorliebe fiir die Tragodie, weil
der Autor noch unter Eindruck der Generation der Tragodienautoren steht, es
wird aber auch die Komodie gelobt. Pinciano vertritt durchaus originelle An-
sichten (z.B. Freiheit bei den drei Einheiten), lehnt aber jede Gattungsmischung
(Tragikomodie) ab. Der erste Apologet der Lope-Schule ist Luis Alfonso de
Carvallo: In seinem Dialogtraktat El cisne de Apolo (1602) wird die Dramatik als
héchste literarische Gattung gesehen, die comedia von heute nehme dabei Anre-
gungen aus allen nur denkbaren "Bliitenarten der Poesie” auf.” Da er stark von
der platonischen Furor-Lehre beeinflult ist, wird Carvallo von spéteren Aristo-
telikern abgelehnt. Auch der bereits erwahnte Juan de la Cueva wendet sich in
seinem Ejemplar poético (1606) mit dem Argument "Die Zeiten dndern sich" ge-
gen die Nachahmung der Antike. Er verteidigt auch die Einfithrung von "reyes y
dioses" in die comedia (gemischtes Personal). Lope de Vega selbst hat seine
theoretischen Vorstellungen im Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo
(1609), einer wenigstens partiell ironischen Antwort an eine aristotelische Aka-
demie in Versen, zusammengefalt. Der Autor behauptet dort, er wire ja gerne
Aristoteliker, aber das Publikum gestatte es ihm nicht. In der Folge wird die
Dreiaktigkeit fiir jedes Drama vorgeschrieben, es werden Regeln fiir eine (poly-
metrische) Versifizierung angegeben, ebenso Anweisungen zur Personen-
zeichnung, wobei Lope vor allem mit der Notwendigkeit der Spannung argumen-
tiert. Die Einheiten werden zwar gerithmt, aber mit dem Geschmack des Publi-

3 Pir die spanische Dramentheorie ist immer noch aktuell die bahnbrechende Arbeit von Marga-
rete Newels, Die dramatischen Gattungen in den Poetiken des Siglo de Oro, Wiesbaden 1959.

Puge todos los géneros de flores que en la poesia se puede imaginar®, Sdnchez Escribano, Por-
queras Mayo, Preceptiva dramdtica espafiola..., S. 117
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kums wird der Verstof§ gegen sie entschuldigt (Ausnahme: Einheit der Hand-
lung). Das Motto scheint also zu lauten: "Erlaubt ist, was gefallt".

Danach dreht sich die Diskussion hauptsachlich um die Unterstiitzung oder
Ablehnung Lopes bzw. seines Konzepts der "comedia nueva"; aber trotz heftiger
Attacken der Aristoteliker wie Sudrez de Figueroa und Cascales setzen sich in
der Praxis Lopes Vorstellungen durch.

8. Produktions- und Auffithrungsbedingungen des Theaters im
"Siglo de Oro’

Das spanische Theater ist eng mit der Kirche verbunden: Die Truppen bilden
sich immer zu Fronleichnam (schon ab 1520), und vor allem im 17. Jahrhundert
ist die festliche Auffithrung eines auto sacramental, die durch die Gemeinden
fiirstlich bezahlt wird, die finanzielle Basis dieser Unternehmungen. Dazu
kommt die Verbindung mit den Spielstitten (Hofen - corrales), die meistens
Laienbriiderschaften gehoren, welche mit dem Erlos Spitdler und Waisenhiuser
finanzieren, so daB die Kirche immer am Theater wirtschaftlich partizipiert und
daher bei aller moralischen Gegnerschaft Interesse daran haben muBte, es zu er-
halten. Zudem ist das Theater ein wichtiges Mittel des religiosen Anschauungs-
unterrichts im Rahmen der Gegenreformation ebenso wie bei der Missionierung
Lateinamerikas.

8.1. Die Spielstitte

Gespielt wird zu Beginn wie erwihnt in Hofen von Briiderschaften (cofradias),
die Spitaler betreiben und Geld dafiir brauchen. Ab 1570 gibt es fast iiberall in
Kastilien solche festen Spielstétten, in Madrid zwei: den Corral de la Cruz und
den Corral del Principe. Ein solcher corral bestand aus drei groBen Teilen: der
Vivienda (8 x 10,5 m,” Eingangshalle, Kasse, kleine Liden, Biiros, Garderobe),
dem Hof (14 x 7,5 m, 110 Bianke a 3 Personen und viele Stehplitze, am Rand 3
gradas, iberdachte Stufen; fiir Adel und Reiche dariiber aposentos, an den umge-
benden Hauswinden angebaute, manchmal auch mit diesen vérbundene Logen)
und der holzernen, erhohten und iiberdachten Biihne, 2,5 m hoch, 7,5 x 4,2 m.
Der darunterliegende Hohlraum enthilt Herrengarderobe und Requisitenraum,
im spiteren Hoftheater auch die Bithnenmaschinerie, im corral gibt es jedoch
nur die tramoya, eine sackartige Leinwandpyramide, die drehbar war, ver-
schiedene Schauplitze simulieren konnte und verborgenes Auf- und Abtreten
ermoglichte, dazu eine einfache Falltiir und Versenkung. Hinter der Biihne ist
die Damengarderobe aufgebaut, darilber zwei Ginge, etwa fiir Turmszenen.
Dazu kommen die Logen an der Riickwand, v.a. die cazuela firr Frauen aus dem
Volk: ein geschlossener Holzkifig, 8,4 m lang, mit eigenem Eingang und einem
apretador, der nachzudringen hatte, um das Fassungsvermodgen zu erhohen,
Spiter entstand dariiber wegen groBen Andrangs noch eine cazuela alta, dazwi-

¥ Die Zahlenangaben entsprechen dem Corral de la Cruz.
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schen lagen die "Staatslogen” fiir den Consejo de Castilla und die Madrider Rats-
herren.

In der Levante (Valencia) bzw. in Andalusien (Sevilla) waren die Theater da-
gegen iiberdacht, die Beleuchtung erfolgte durch Fenster (Kerzenbeleuchtung
war verboten, die Stiicke beginnen daher - im corral wie im gedeckten Theater -
je nach Jahreszeit zwischen zwei und vier Uhr nachmittags). Diese iiberdachten
Theaterbauten waren an italienische Vorbilder (Palladio) angelehnt und verfiig-
ten vor allem in Katalonien nicht iiber Stehplitze, was die stiandische Gliederung
etwas milderte.

8.2. Die Organisation des Bithnenwesens

Die administrative Theater-Hierarchie sah wie folgt aus: An der Spitze stand ein
protector als oberster Herr und Richter; er 148t die comparifas zu, genehmigt die
Stiicke nach Begutachtung durch die Zensur, ernennt die nachgeordneten Be-
amten und erstellt die Theaterordnung. Neben den administrativen Theaterbe-
amten (comisarios) fungieren als Ordnungsbeamten eigene alguaciles, von denen
je einer in jedem corral mit seinem Gefolge auf der Bithne saB3, um die Ordnung
wihrend der Vorstellung zu iiberwachen.

Die Schauspieler schlieBen sich in Truppen zusammen: vom Ein-
mannensemble (bululii) bis zur comparifa (16-20 Schauspieler) unter einem
Theaterunternehmer (autor de comedias: Direktor, Regisseur, Dramaturg in ei-
nem, erwirbt die Stiickrechte vom poeta und haftet fiir alles). Ab 1600 ist fiir eine
compariia fija eine konigliche Konzession erforderlich, die Zahl dieser Truppen
wird mit acht, ab 1615 mit zwolf begrenzt. Daneben gibt es viele (zeitweise bis zu
300) comparifas de la legua, die in kleineren Dorfern spielen - ab 1646 sind sie
jedoch verboten. Die comparifa fija umfalit ca. 20 Mitglieder, die Schauspieler
haben meist einen Jahresvertrag mit einer nach Rollenfach gestaffelten Bezah-
lung, der jeweils ab Ostern (dem Probenbeginn fiir das Fronleichnamsspiel)
lduft. Neben autor und Schauspielern gehoren zur Truppe ein Requisiteur (guar-
darropa), ein Billeteur (cobrador) und ein Souffleur (apuntador). Ab 1631 gibt es
mit der cofradia de los representantes eine Art Sozialversicherung, sie ist auch fir
die compariias de la legua zustiandig, sorgt fiir Mittellose und kann den autor zu
Gagenfortzahlung bei Krankheit zwingen. Die Finanzierung erfolgt durch Bei-
trage des autor und der Schauspieler.

Getrennt von den Ausfithrenden agierte der poeta: Der Dichter konnte bei
hoher Produktionsgeschwindigkeit vom Theater recht gut leben (deshalb die
"Vielschreiberei"). Er verkaufte sein Stiick mit allen Rechten an den qutor, der es
spiter drucken lassen konnte. Der poeta bekam in diesem Fall keine Tantiemen
mehr, was zu mangelndem Interesse der Dramatiker an Buchausgaben und da-
durch zu sehr fehlerhaften Drucken fiihrte.
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Das Publikum umfaBt alle Bevolkerungsschichten® - auch viele stellenlose
Diener, einfache Handwerker, Tagel6hner, usw., da die Eintrittspreise sehr nied-
rig sind und kaum andere Unterhaltungsveranstaltungen angeboten werden.
Gefiirchtet waren vor allem die mosqueteros im Stehparterre mit ihren Pfeifkon-
zerten und Wurfgeschossen. Manchmal gab es sogar Stinkbombenattentate.
Zugleich war das Theater aber auch ein gesellschaftliches Ereignis fiir Adel und
Biirgertum in den Logen.

8.3. Theatermaschinerie und Auffithrungspraxis

Schon die Tragddienautoren um 1580 verwendeten etliche technische Hilfsmittel.
Das Palasttheater verfeinert dann vor allem die Gerdusch- und Lichteffekte.
Kompliziertere Hebeeinrichtungen, Versenkung und dergleichen firr "Erschei-
nungen" und Effekte spielten besonders bei Privatauffithrungen am Hof (fiestas
mitolégicas) und im religiosen Theater eine Rolle, sonst waren sie zu teuer. Die
Corral-Biihne hat zwei Seiteneingdnge, manchmal dazu einen durch einen Vor-
hang verdeckten Mitteleingang; Balkon, Fenster, Fassade der Riickwand konnen
einbezogen werden. Dazu gibt es bewegliche Dekorationsstiicke aus bemalter
Leinwand. Im Palasttheater findet sich bereits eine perspektivische, wesentlich
kunstvollere Dekoration, bei den autos sacramentales ebenfalls. Dort ist sie aller-
dings auf mehreren Wagen (carros) aufgebaut, die zusammengeschoben die
Spielstitte ergeben. Die Kostiime - teils Eigentum der compariia, teils der Schau-
spieler, vor allem bei den primeros actores - sind préichtig und teuer und machen
einen Teil der Faszination des Theaters aus.

9. Die Generation Lope de Vegas

9.1. Die "minores"

Vorlaufer und Anreger, teilweise auch Schiiler Lopes war eine Gruppe von Au-
toren in Valencia um den Canénigo Tarrega. Dazu gehort etwa Guillén de
Castro (1569-1630), bekannt vor allem durch seine beiden Cid-Dramen Las mo-
cedades del Cid I und II, die Romanzenstoffe aus der Jugend des Cid behandeln
und spiter Vorbild fiir Corneilles berithmtes Drama Le Cid wurden. Aber auch
in Kastilien und Andalusien beginnen sehr bald Autoren, Lopes Dramenkonzep-
tion zu iibernehmen, etwa Antonio Mira de Amescua (1574-1644), dessen come-
dia de santo "El esclavo del demonio" von 1612 das Faust-Motiv des Teufels-
paktes behandelt, oder Luis Vélez de Guevara (1579-1644), der Autor der novela
picaresca El diablo cojuelo, der wie Lope eine Vorliebe fiir Romanzenstoffe zeigt
(La serrana de la Vera). Der Priester José de Valdivielso (ca. 1575-1638) schreibt

* Siehe dazu (und auch zu der vorhergehenden Schilderung der administrativen Organisation und
der sozialen Lage der Theaterschaffenden) José Maria Diez Borque, Sociedad y teatro..., die Ma-
terialsammlungen von J.E. Varey, Norman D. Shergold, (Comedias en Madrid 1603-1709. Reperto-
rio y estudio bibliogrdfico, London 1989; Los arriendos de los corrales de comedias de Madrid 1587-
1719. Estudio y documentos, London 1987), sowie Josef Oehrlein, Der Schauspieler im spanischen
Theater...
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nur qutos sacramentales und comedias divinas, sein religioses Theater ist aber
viel volkstiimlicher als das Calderéns, er verbindet realistische und allegorische
Elemente (z.B. in E! hospital de los locos). Luis Quifiones de Benavente
(ca.1592-1651) schlieBlich ist der groBe Meister des entremés nach Cervantes
(1645 erscheint seine Sammlung Joco seria). Der entremés wird bei ihm endgiiltig
zum satirisch-moralischen Einakter, der nun ebenfalls gereimt ist; dargestellt
wird entweder ein farcenhafter Streich ("burla": ein gracioso lenkt das Opfer ab,
eine zweite Person stiehlt ihm Geld oder entfiihrt seine Frau) oder ein realisti-
sches Sittenbild.

9.2. Lope Félix de Vega Carpio (1562-1635)

Lope ist die pragende Gestalt der Theaterentwicklung im Siglo de Oro. Durch
seine ungeheure Popularitit bei allen Volksschichten macht er das Drama zur
dominierenden Literaturgattung. Cervantes’ Wort vom "monstruo de la natura-
leza" zeugt ebenso von seiner Wirkung wie die volkstiimliche Redensart "es de
Lope", die heute ungefahr "das ist super!" lauten miiBite. In seiner Jugend wegen
Spottgedichten auf seine erste groe Liebe Elena Osorio (Tochter eines autor,
Ehefrau eines Schauspielers) aus Kastilien verbannt, lernt er in Valencia die
dortige Dramatikerschule kennen, die auch wéahrend der Bliitezeit der Tragodie
die Komodie gepflegt hatte. In den folgenden Jahren, vor allem nach seiner
Riickkehr nach Madrid (1595), entwickelt Lope sein Konzept der comedia nueva,
das sich durch bewuflte Gattungsmischung Tragddie-Komddie, v.a. auch im Stil
und im Personenrepertoire, ebenso auszeichnet wie durch das Ubergewicht der
spannungsgeladenen Handlung gegeniiber den Charakteren bei gleichzeitiger
Handlungseinheit. Bei den Komddien im eigentlichen Wortsinn kommt dazu
noch die Konvention der mehrfachen Hochzeit am SchluB3. In der comedia nueva
gelangt auch die Dienerfigur des vorhergehenden Theaters im Typus des gracioso
zu ihrer vollen Ausformung: der Diener ist nun eine Kontrastfigur zu seinem
idealistischen, verliebten Herrn, die sich im Gegensatz zu dessen vergeistigten
Liebesproblemen durch irdische Interessen wie essen, trinken und schlafen be-
merkbar macht. Er ist jedoch nicht mehr als T6lpel gezeichnet wie der villano
bobo, sondern mit einem gewissen Hausverstand begabt, oft sogar als Ratgeber
wichtig fiir seinen Herrn. Dramaturgisch ist er einerseits Haupttrager der Komik,
andererseits Mittler zum Publikum durch seine Apartes und die Moglichkeit der
Identifikation, die er vor allem dem Stehparterre bietet. Die meisten graciosos
tragen sprechende Namen, die an sich bereits eine komische Wirkung auslosen.™
Mit Lope vollendet sich auch die durchgehende Versifizierung des Dramas in
standig wechselnden metrischen Formen (Polymetrie).

Durch die erwahnte Gattungsmischung kann sich nun unter dem Begriff co-
media wie erwahnt jede traditionelle Gattung von der Komadie iber die Tragi-
komodie bis zur Tragddie verbergen. Angesichts der riesigen Zahl seiner Stiicke

*2Siehe dazu Barbara Kinter, Die Figur des Gracioso...
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148t sich Lopes Werk, vor allem in diesem Rahmen, daher nur exemplarisch an-
hand einiger weniger Dramentypen erortern:

1) Ehrendrama (Mischung Tragodie/Komodie): Viele dieser Stiicke lassen
sich auf ein Dreiecksschema der Macht zuriickfithren: Der guten, ehrlichen
Landbevolkerung steht ein ungerechter Feudalherr gegeniiber, der sich meist
sexuelle und damit gegen die Ehre gerichtete Ubergriffe erlaubt; in diesen Kon-
flikt greift ein rettender Konig ein, der den Feudalherrn bestraft. Ideologisch bil-
det bei Lope den Hintergrund dieses Schemas wohl der beginnende Absolutis-
mus mit seiner Tendenz zur Einschrédnkung der Feudalrechte, wobei der Konig
ein Biindnis mit dem "Volk" gegen den Adel sucht.

Drei Beispiele dieses Dramentyps: Peribdriez y el Comendador de Ocaria (1610?), Fuen-
teovejuna (ca. 1613), El mejor alcalde, el Rey (ca. 1621) weisen folgende strukturellen
Gemeinsamkeiten auf: Beginn mit Hochzeit eines béduerlichen Paares, der Briutigam ist ein
"villano noble" und bekleidet oft ein Ehrenamt bzw. ist sogar ein kleiner Hidalgo. Der ortli-
che Feudalherr ist entweder von Natur aus bose oder wird durch eine "pasién" geblendet
und stelit so der Frau mit List und Gewalt nach. Angesichts dieser Situation nehmen die
beleidigten villanos pflichtwidrig die Rache selbst in die Hand (1, 2) oder wenden sich an
den Konig (3); dementsprechend erfolgt zunichst eine Untersuchung bzw. Strafandrohung
gegen sie (1,2) oder es wird die Strafe an dem Feudalherrn vollstreckt (3). In jedem Fall er-
halten jedoch die villanos am Ende Recht, wie es auch moralisch gerechtfertigt erscheint,
und zwar durch eine jeweils souverdne Entscheidung des Konigs, die freilich dadurch er-
leichtert werden kann, daB die Feudalherren jeweils nicht nur gegen die Moral verstoBen
und sich an ihren Untertanen vergehen, sondern auch dem Konig die Treue brechen. Be-
sonders interessant sind die Frauenfiguren, v.a. Casilda in Peribdfiez als die treue Ehefrau
par excellence, oder Laurencia in Fuenteovejuna, die nach ihrer Vergewaltigung die z6gern-
den Minner des Dorfes zum Aufstand mitreiBt, indem sie ihnen ihre Mainnlichkeit ab-
spricht, wenn sie zu feig sind, die Frauen zu verteidigen. Bine Fortsetzung findet die Tradi-
tion des Bhrendramas in der vorgefiihrten Konstellation schlieBlich in Calderéns El alcalde
de Zalamea.

2) Das lyrische Drama: Manchmal sind Lopes Dramen so stark lyrisiert, daB sie
formlich um ein oder mehrere Gedichte gebaut werden, besonders, wenn sie
Romanzenstoffe behandeln: so etwa El caballero de Olmedo, beruhend auf der
gleichnamigen Romanze iiber den Eifersuchtsmord an einem jungen Ritter 1521
zwischen Medina del Campo und Olmedo. Das Stiick enthélt auch Elemente des
Celestina-Stoffes. Vom Personal her liegt ebenfalls eine Gattungsmischung vor
(zahlreiche Dienerfiguren), der Ausgang ist der einer Tragodie (Tod des galdn,
Bestrafung der Morder durch den Konig).

3) Tragodie: Die reine Tragodie ist bei Lope selten, ein Beispiel wire jedoch
sein bekanntes Stiick E! castigo sin venganza (1631), beruhend auf einem in der
44. Novelle Bandellos behandelten historischen Stoff, der unerlaubten Liebe der
jungen Frau des 'libertinen” Herzogs von Ferrara zu ihrem Stiefsohn, der
schlieBlich vom Herzog gezwungen wird, die Geliebte zu toten, um dann als
Muttermorder hingerichtet zu werden. Die Hauptpersonen sind durchweg Hoch-
adelige, und durch die geschickte SchluBwendung (der "bose" Herzog ist plotzlich
gelautert, ehe er zu der schrecklichen Rachetat schreitet) ist angesichts der Fata-
litat der Katastrophe sogar ein Hauch von antiker Schicksalstragddie zu spiiren.
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4) comedia de capa y espada: Urspriinglich rein auf AuBerlichkeiten anspie-
lend (néchtliche StraBen- bzw. Fechtszenen), bezeichnet dieser Begriff bald die
handlungsbetonte Intrigenkomodie schlechthin, in der mehrere galén-Figuren
um eine oder mehrere Damen werben, bis es schlieBlich ein happy end mit
mehrfacher Hochzeit gibt. Eine der bekanntesten und auch heute noch gespiel-
ten Komodien dieses Typs ist La dama boba (1613), in der die Charakteristika
der capa y espada-Komodie mit einer Behandlung der neoplatonischen Liebes-
theorie verbunden werden:

Liseo reist mit dem gracioso Turin nach Madrid, wo er sich aufgrund einer Vereinbarung
der Eltern mit der dummen, aber mit einer reichen Mitgift ausgestatteten Finea verheiraten
soll. Br lehnt sie aufgrund ihrer Dummbheit bald ab und fiihit sich zu ihrer Schwester Nise
hingezogen, die einen literarischen Salon fiihrt. Nise liebt Laurencio, der aber kein Geld hat
und sich deshalb in einem Monolog-Gedicht davon zu iiberzeugen versucht, daB er Nise
aufgeben muB, weil ein caballero pobre eine reiche Partie braucht. Er wendet sich deshalb
Finea zu und erweckt in ihr tatsdchlich Liebe, die sie allmdhlich (zwischen den Akten ver-
geht jeweils ein Monat) kliiger werden 148t. Dazwischen kommt es fast zum Duell zwischen
Laurencio und Liseo, wobei ersterer glaubt, um Finea, letzterer, um Nise zu kdmpfen. Als
Finea im letzten Akt durch Liebe klug geworden ist, will Liseo nun doch um sie werben, sie
ist aber nun sogar klug genug, sich wieder dumm zu stellen. Am SchluB versteckt Finea sich
mit ihrer Zofe auf Befehl des Vaters in derselben Rumpelkammer, in der sie vorher Lau-
rencio und seinen Diener (gracioso) verborgen hat. Als die vier gefunden werden, bleibt aus
Ehrengriinden nur die Hochzeit iibrig, es gibt also eine doppelte Doppelhochzeit (zwei
Herrenpaare, zwei Dienerpaare).

5) comedias histéricas: Hier behandelt Lope Stoffe aus der spanischen Geschich-
te, teilweise auch aus mittelalterlichen Epen und Romanzen. Die Einheiten von
Zeit und Ort werden bei diesem Typus gar nicht mehr respektiert (so vergehen
etwa in Los paces de los Reyes o judia de Toledo zwischen den Akten einige
Jahrzehnte).

Weitere Dramentypen sind etwa die italienisch beeinfluflten Schéferdramen
(comedias pastoriles), die auch parodistischen Charakter tragen konnen (Arca-
dia) oder der weite Bereich des religiosen Theaters (autos sacramentales, come-
dias de santos). Insgesamt soll Lope nach eigener Aussage an die 2000 Stiicke ge-
schrieben haben, ca. 450 davon sind uns erhalten.

9.3, Tirso de Molina (ca.1580-1648)

Tirso de Molina ist das Pseudonym des Mercedariermdnchs Gabriel Téllez. Er
wird 1606 zum Priester geweiht, im selben Jahr beginnt seine Aktivitit als Thea-
terautor. 1625 wird er von der "Junta de reformacién" wegen seiner "profanen"
comedias verurteilt und aus Madrid fortgeschickt. In Sevilla schreibt er dann E/
condenado por desconfiado und El burlador de Sevilla. Im Zentrum seiner Stiicke
steht meist eine moralistische Sittenkritik aus christlicher Perspektive,” daneben
ist Tirso aber auch der Autor von perfekt gebauten Unterhaltungsstiicken vom
Typus der comedia de capa y espada (z.B. "Don Gil de las calzas verdes").

 Dietrich Briesemeister spricht sogar von einer "eindrucksvollen Predigt von der Biihne herab" [in:
Klaus Portl (Hg.), Das spanische Theater..., S. 229).
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Sein bekanntestes Stiick ist E! burlador de Sevilla o convidado de piedra, mit dem der Sie-
geszug des Don Juan-Stoffes beginnt. Es geht vermutlich auf volkstiimliche Quellen zuriick,
wenigstens was das Motiv des steinernen Gastes anbelangt. Der erste Teil des Dramas ist
streng symmetrisch gebaut: Don Juan verfiihrt zwei adelige Damen und zwei Frauen aus
dem Volk, immer alternierend, und zwar mehr durch Gewalt und List als durch Liebes-
kiinste. Sein Diener/gracioso Catalinén warnt ihn mehrmals vor Gottes Strafe, er antwortet
stets mit einem leitmotivischen "Tan largo me lo fidis" (So lange gebt ihr mir Kredit!). Erst
nach der letzten Verfiihrung tritt das zweite Motiv auf, die Rache des Toten (steinerner
Gast), die mit Tod und Hollenfahrt des Don Juan endet, wobei seine Bitte um einen Prie-
ster "zu spiat" kommt. Don Juan ist zum Unterschied zu spdteren Bearbeitungen (z.B.
Moliére) kein Libertin, Freigeist und Vernunftmensch, sondern dem Wertekatalog seiner
Zeit durchaus verhaftet (Kult der Ehre und Tapferkeit, der allerdings Listen und brutale
Gewalt zuldBt) und ein exemplarischer Siinder: er glaubt an Gott, denkt sich aber das Jiing-
ste Gericht so fern, daB er sich einstweilen darum nicht zu kimmern braucht.

Ein ahnliches, noch eindeutiger religioses Drama iiber Siinde und Verdammnis
bildet E! condenado por desconfiado. Hier spielt der theologische Gnadenstreit
zwischen den Jesuiten (Molinisten) und den Dominikanern um 1600 herein, in
dem es um die Frage des freien Willens geht, die auch noch in Pedro Calderéns
La vida es suerio erortert wird. Typisch fiir Tirso de Molina sind dariiber hinaus
die besonders aktiven Frauengestalten, mit deren Gestaltung als eigentliche
Protagonistinnen seiner Dramen er iiber die rein duBerliche und wohl auch ein
wenig voyeuristisch motivierte Vorliebe des Siglo de Oro fiir Frauenrollen in
Mainnerkleidern weit hinausgeht: vgl. v.a. die Titelfigur in Marta la piadosa und
die Juana in Don Gil de las calzas verdes.

9.4. Juan Ruiz de Alarc6n y Mendoza (ca.1580-1639)

Juan Ruiz de Alarcon stammt aus Mexiko, war aber Jurist in Madrid und hat in
dieser Zeit fiir das spanische Publikum seine Stiicke geschrieben.® Er ist klein,
rothaarig, bucklig und wird von vielen Autoren seiner Zeit verspottet (Géngora
nennt ihn etwa "bucklige Schildkrote", Suérez de Figueroa "Affe in Menschenge-
stalt"), was seine literarische AuBenseiterrolle unterstreicht. In seinen Stiicken
setzt er sich iiber viele sittliche Normen hinweg, versteht sich wie Tirso de Mo-
lina als Moralist, aber im franzosischen Sinne, d.h. als eine Art humanistischer,
bisweilen geradezu voraufklarerischer Sittenkritiker ohne den religiosen Hinter-
grund Tirso de Molinas. Eines der Hauptziele seiner Kritik ist der gesellschaftli-
che Zwang zu Verstellung, Heuchelei und Rollenspiel. In der Behandlung seiner
sittenkritischen Themen zeigt er erste Ansétze zur Typen- bzw. Charakterkomo-
die, wie sie spiter bei Moreto und in Frankreich bei Moliere ausgebildet wird.
Sein (neuartiger) Ehrbegriff setzt sich zusammen aus Vernunft, durch edle Taten
erworbenem Adel der Person, aus der Beherrschung der Leidenschaften und aus
dem Widerstand gegen Vorurteile. Die von ihm angeprangerten negativen

* Deshalb seine Behandlung in dieser spanischen Literaturgeschichte. Der Streit {iber "mexicani-
dad" oder "hispanidad" von Alarcén beschiftigte die Kritik vor allem in der ersten Hilfte unseres
Jahrhunderts (siche dazu Antonio Alatorre, "Brief History of a Problem: The Mexicanidad of
Ruiz de Alarcén", in: Anthology MCC 1956, Mexico City College, México 1956), ist aber heute
wohl endgiiltig zugunsten seiner "hispanidad” entschieden.
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Eigenschaften sind z.B. die Liige in La verdad sospechosa, der bose Tratsch in
Los paredes oyen (statt dem schonen Verleumder Mendo wird Juan, "pobre y
feo", aber moralisch integer, als Gatte gewihlt), oder die Undankbarkeit in La
prueba de las promesas. Sein Verhiltnis zum Publikum, das er in der Vorrede
zum ersten Band seiner Dramen (1628) als "vulgo" und "bestia" bezeichnet, ist
stets gespannt; Hohepunkt ist die Skandalpremiére seines einzigen religidsen
Stiicks El Anticristo (1623), die durch ein Stinkbombenattentat gesprengt wird.

10. Die Generation Calderéns

10.1. Pedro Calderon de la Barca (1600-1681)

Calderén ist seit der Romantik der im deutschen Sprachraum am stérksten rezi-
pierte Autor des Siglo de Oro und auch das liebste Studienobjekt der deutschen
Hispanistik. Hat man bisher an seinem Werk vor allem Dramaturgic und
Ideengeschichte der bekannteren Stiicke in den Mittelpunkt gestellt, so legen
neuere Ansitze stiarkeres Gewicht einerseits auf den "unbekannten" Calderén
(etwa der entremeses oder der fiestas),” andererseits auf das soziale und dkono-
mische Umfeld seines Schaffens,” das in eine Zeit fillt, in der der wirtschaftliche
und politische Niedergang immer deutlicher spiirbar wird: Das Gold aus Ame-
rika verursacht eine starke Inflation, die dadurch verarmten kleinen Adeligen
und Biirger versuchen, sich ein Hofamt als Versorgungsgarantie zu besorgen.
Auch das Theater konzentriert sich mehr und mehr am Hof, das Palasttheater
beginnt das Corral-Theater abzulosen. Calderéns Familie hat ein solches Hofamt
inne; nach dem frithen Tod des Vaters beginnt Pedro jedoch aus wirtschaftlicher
Not im Stil der comedia nueva fir das Theater zu schreiben. In den 20er Jahren
entstehen vor allem comedias de capa y espada (Hohepunkt 1629 mit La dama
duende und Casa con dos puertas mala es de guardar), aber auch erste religiose
Stiicke (v.a. comedias de santo: La devocion de la cruz 1625, El principe constante
1629). Schon in dieser Zeit 148t sich aus technischen Details erschlieBen, daf3
Calder6n nicht nur fiir das Corral-Theater arbeitete, sondern das (itberdachte
und kiinstlich beleuchtete) Palasttheater vor Augen hatte.” In den 30er Jahren
verlegt er sich mehr und mehr aufs Palasttheater und festigt seine Stellung bei
Hof: 1635 wird er Hofdichter, 1637 Santiago-Ritter, von da an beinahe jedes Jahr
Autor des Fronleichnamsspiels von Madrid. Dazu inszeniert Calder6n barocke
Biihnenfeste mit dem italienischen Architekten Cosme Lotti (z.B. 1635 EI mayor
encanto, amor zur Eroffnung des neuen Retiro-Palastes). 1636 erscheint die Pri-

35Vgl. etwa Sebastian Neumeister, Mythos und Reprdsentation. Die mythologischen Festspiele Calde-
réns, Miinchen 1978 und die neueren Texteditionen von Calderdns entremeses sowie den Aufsatz
von Hugo Laitenberger, "Ehre und Ehrenrache in den Zwischenspielen von Calderén”, in: Angel
San Miguel (Hg.), Calderén..., S. 95-113.

%S0 vor allem Manfred Engelbert, "Calderén de la Barca", in: Klaus Portl (Hg.), Das spanische
Theater..., S. 240-279.

¥ Das zeigt sich an der Bedeutung des Lichtes in den "Kobold"-Szenen, insbesondere im 2. Akt, die
wohl nur bei der Méglichkeit einer angemessenen Verdunkelung wirksam werden konnten.
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mera Parte de las comedias im Druck. In diesem Jahrzehnt entstehen auch seine
bedeutendsten Werke (La vida es suefio, El alcalde de Zalamea, El gran teatro
del mundo), danach tritt eine Schaffenspause ein: 1640-42 kampft er im Krieg
gegen das aufstandische Katalonien, 1644-49 sind die Theater wegen mehrerer
Todesfille in der koniglichen Familie geschlossen. Calderén muf3 daher 1646 in
den Dienst des Herzogs von Alba treten. Ahnlich wie Lope de Vega hat er mit 50
Jahren eine spirituelle Krise, wird in der Folge 1651 zum Priester geweiht und
schreibt danach nur noch religioses Theater und fiestas mitolégicas bzw. zarzuelas
(musikalische Gelegenheitsstiicke, die ab 1656 im LustschloBchen Zarzuela auf-
gefithrt werden) bzw. arbeitet viele frithere Werke "a lo divino" um.

Seine Dramenkonzeption bringt eine gewisse Straffung gegeniiber Lope de
Vegas "comedia nueva" mit sich: es gibt nun meist eine Haupt- und eine Neben-
handlung, die beide dasselbe Thema behandeln (z.B. in La vida es suefio der Va-
ter-Kind-Konflikt Basilio/Segismundo bzw. Clotaldo/Rosaura), sowie eine star-
kere Ausarbeitung der Charaktere gegeniiber Lopes vorwiegend handlungsbe-
tonter comedia.

Vor allem aber fillt in die Zeit Calder6ns der Hohepunkt des auch schon in
der Lope-Zeit gepflegten Fronleichnamsspiels auto sacramental: ein aus "leben-
den Bildern" in der Prozession entstandenes einaktiges lyrisch-dramatisches
Spiel, das stark mit allegorischen Figuren arbeitet. Es wird auf mehreren Wagen
in den StraBen der Stadte aufgefiihrt. Das Thema ist dem AnlaB3 entsprechend
die Eucharistie, aber da das Fest erst im Mittelalter von der Kirche eingefithrt
wurde und auf keine biblische Geschichte verweist, ist der Autor in der Gestal-
tung der Handlung relativ frei. Die Struktur umfaft im Idealfall symbolisch drei
Phasen: Schopfung, Siindenfall, Erlosung. Das einheitstiftende Prinzip ist die
Entfaltung einer zusammenhingenden Bildebene, wie jener des Marktes in E/
gran mercado del mundo oder der des Theaters als Sinnbild der Welt in E! gran
teatro del mundo.

El gran teatro del mundo (vor 1635): Gott=autor, Welt=Biihne, Menschen = Schauspicler,
die mit den ihnen vom autor zugeteilten Rollen nicht alle zufrieden sind, insbesondere der
Bauer, eine Art gracioso, der lieber eine mit weniger Arbeit verbundene Rolle hitte. Am
Ende des Spiels miissen sie alle ihre Kostiime wieder abgeben, und es erfolgt eine Kritik
der Darstellung, (d.h. eine Beurteilung dessen, was jeder aus seiner Rolle gemacht hat). Als
Ergebnis derselben kommt der Reiche in die Holle, der Konig, die Schonheit und der
Bauer ins Fegefeuer, der Arme und die discrecién (die eine Nonne und damit den geistli-
chen Stand im allgemeinen darstellt) gleich in den Himmel. Der Souffleur dazu heiBt "Ge-
setz der Gnade" und souffliert stindig den "Refrain": "Obrar bien, que Dios es Dios."

Die Darstellung der Welt als Theater ist eine der Hauptmetaphern des Barock.
Sie findet sich schon bei Lope in seinem Mairtyrerdrama Lo fingido verdadero
iiber einen Schauspieler, der zur Zeit der Christenverfolgungen einen Christen
spielt und plotzlich auf offener Bithne seine Rolle zu leben beginnt, d.h. bekehrt
wird, im weiteren Sinn auch in Cervantes’ Pedro de Urdemalas und Ruiz de
Alarc6ns La prueba de las promesas.
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Auch die iibrigen religiosen Genres (comedias de santo - Mirtyrer- und Hei-
ligenstiicke) pflegt Calderén von Beginn an: etwa in El mdgico prodigioso, das
die Bekehrung eines Zauberers Cipriano in frithchristlicher Zeit zum Inhalt hat
und das Motiv des Teufelspaktes enthilt.

Besonders klar tritt in Calder6ns Werk auch die barocke desengario-Thematik
zutage, d.h. die Aufhebung der Tauschung des Menschen durch die diesseitige
Welt, die ihm Realitit vorgaukelt. Dies verdeutlicht er insbesondere in der
Thematik von Leben und Traum in seinem berithmten Drama La vida es suefio:

Der polnische Konig Basilio hat seinen Sohn Segismundo wegen einer bosen astrologischen
Voraussage in einen Turm gesperrt, wo ihm der Wichter Clotaldo seine Identitdt verheim-
lichen muB. Die von einem polnischen Adeligen verfiihrte und verlassene Rosaura kommt
in Ménnerkleidern mit ihrem Diener, dem gracioso Clarin, zu diesem Turm, soll getétet
werden, weil sie das Geheimnis entdeckt hat, zeigt aber einen Degen vor, an dem Clotaldo
erkennt, daB sie sein Kind ist. Nun kann er das Urteil nicht volistrecken. Unterdessen ent-
deckt Basilio sein Geheimnis seinen Vertrauten; er hat als Probe den betdubten Segis-
mundo in den Palast bringen lassen, wo er fiir einen Tag Konig sein darf. Der Prinz ist je-
doch zornig und aufbrausend, versucht, Frauen zu vergewaltigen und wirft einen Diener aus
dem Fenster. Da 148t ihn der Vater wieder schlafend zuriickbringen, so daB er glauben
muB, es sei alles ein Traum gewesen. Im 3. Akt kommt es jedoch zum Volksaufstand, Segis-
mundo wird fast gegen seinen Willen aus dem Turm geholt, siegt und verzichtet zugleich:
auf Rache gegen den Vater, auf Rosaura, die er liebt, die aber ihren Verfihrer Astolfo hei-
raten will; ja, er bestraft sogar die Fiihrer seines eigenen Aufruhrs. Das Motto des Stiicks
wird schon am Ende des 2. Aktes ausgesprochen: "¢Qué es la vida? Un frenesi./ {Qué€ es la
vida? Una ilusién,/ una sombra, una ficcién;/ y el mayor bien es pequefio;/ que toda la vida
es suefio,/ y los sueiios, suefios son." Das Stiick zeichnet sich neben den pschologischen
Studien der Hauptpersonen und der originellen Gestaltung des gracioso zu einer beinahe
tragischen Figur, die am SchluB eben deshalb, weil sie sich aus Feigheit versteckt, in den
Tod lduft, auch im Bereich des Lyrischen durch einige HShepunkte aus (wie etwa die
beriihmten Klage-décimas des Segismundo aus dem 1. Akt).

Den Hohepunkt des Ehrendramas in der Lope-Tradition, d.h. in Verbindung mit
der Figur des villano noble, bildet Calderéns El alcalde de Zalamea (1635):

Pedro Crespo, ein reicher, ehrlicher Bauer mit Tochter Isabel und Sohn Juan, lehnt es ab,
sich einen Adelsbrief zu erkaufen, und muB daher durchziehende Soldaten auch bei sich
einquartieren. Deren Hauptmann interessiert sich fiir Isabel, die der Vater in einer Dach-
kammer versteckt hat, und inszeniert eine Verfolgungsjagd mit seinen eigenen Leuten, um
so in das Versteck einzudringen. In die darauf folgende Auseinandersetzung platzt der Ge-
neral Don Lope, der sich selbst einquartiert und dem Hauptmann ein anderes Haus an-
weist. D. Lope und Pedro Crespo, zwei knorrige Alte, streiten, gewinnen einander aber so-
fort lieb. Als die Soldaten weiterziehen, gibt Crespo D. Lope seinen Sohn Juan als Rekru-
ten mit. Aber der Hauptmann kehrt in der Nacht zuriick, raubt Isabel, vergewaltigt siec und
iiberldBt sie im Wald ihrem Schicksal. Pedro Crespo wird an einen Baum gebunden. Als
Isabel ihn findet und ihm alles erzdhlt, berichtet ein Bote, daB Crespo soeben zum Alkalden
gewidhlt worden ist. Als solcher bestraft er seinen Sohn, der auf die Nachricht vom Raub
seiner Schwester hin fahnenfliichtig geworden ist und 148t den Hauptmann, der nur wenige
Soldaten bei sich hat, einsperren. Der Hauptmann weist ihn darauf hin, da8 er als Bauer
kein Urteil liber Adelige fillen darf, Crespo kniet vor ihm nieder und bietet ihm all sein
Hab und Gut an, wenn er seine Tochter heiratet, um die Schande wiedergutzumachen. Als
der Hauptmann sich dennoch weigert, 1d8t Crespo ihn hinrichten. Da kommt D. Lope zu-
riick und belagert das Dorf, um den Hauptmann herauszuholen. In dieser bedrohlichen
Lage erscheint plotzlich als deus ex machina der Konig, entscheidet fiir Crespo und macht
ihn zum Alkalden auf Lebenszeit. Das Grund-Schema ist dasselbe wie bei Lope de Vega,
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aber die Figuren sind psychologisch noch mehr ausgearbeitet, auch die Nebenfiguren (etwa
die pikaresken Soldatentypen).

Insgesamt ist Calderén wohl als Moralist christlicher Pragung zu verstehen,
selbst die graciosos werden bei ihm mehr und mehr zu Triagern moralischer
Wahrheit, sei es auch nur durch gutes oder schlechtes Beispiel - so Clarin in La
vida es suefio. Dennoch sind die meisten moralischen Begriffe nicht mehr ein-
deutig: insbesondere kann die Ehre einerseits fiir die von Gott gegebene Wiirde
des Menschen in seinem Stand stehen (E! alcalde de Zalamea), andererseits aber
auch fiir eine Art menschlichen Wahns, wenn sie durch Ubererfiillung absurde
Zige annimmt wie in E! médico de su honra, A secreto agravio, secreta venganza
oder El pintor de su deshonra.

10.2. Autoren um und nach Calderén

Francisco de Rojas Zorrilla (1607-48): Seine wesentlichste Schaffensperiode sind
ebenfalls die 30er Jahre. Er liebt "auBerordentliche" Charaktere und schreckliche
Taten, wie sie auch fiir das franzosische Barocktheater (Hardy) typisch sind (vgl.
E! Cain de Catalufia, Morir pensando matar, und andere Stiicke iiber Bruder-
mord, Gattenmord, Vergewaltigung). Ab 1638 beginnt er sich den charakterzen-
trierten comedias de figurén zuzuwenden. Von ihm stammt auch die erste Ko-
modie, in der Herr und Diener die Rollen tauschen: Donde hay agravios no hay
celos mit dem gracioso Sancho als komisch-parodistische ‘Herrenfigur. Diese
Konstellation wurde spiter, vor allem in Frankreich, mehrfach nachgeahmt, bis
hin zu Marivaux’ Le jeu de ’amour et du hasard >

Agustin de Moreto y Cabaiia (1618-1669): Sein Schaffen konzentriert sich in
den 50er Jahren und bringt den Hohepunkt der comedia de figurén, die um einen
satirisch betrachteten, meist auf eine hyperbolisch beschriebene Eigenschaft be-
schrinkten Charakter zentriert ist. Dadurch tritt in diesem Charakter eine Ver-
bindung der Rollenfunktionen von galdn (Herr und Hauptheld) und gracioso
(komische Figur) ein; der eigentliche gracioso wird infolgedessen noch stirker
zur schlauen, ja iiberlegenen Figur. Die bekanntesten figurones sind der Schon-
ling in El lindo don Diego und die eitle Cecilia in De fuera vendrd. Dazu schrieb
Moreto galante Palastkomodien (z.B. El desdén con el desdén) und historische
Dramen.

Francisco Antonio de Bances y Lopez Candamo (1662-1704) war wihrend
der 80er und 90er Jahre Hofdichter und schrieb nur mehr fiir das Palasttheater,
v.a. iiber Stoffe aus der ausldndischen Geschichte (E! esclavo en grillos de oro
iiber Kaiser Trajan, Quién es quien premia el amor iiber Christina von Schweden,
ihre Konvertierung und Abdankung), die er geschickt zu verdeckten aktuell-poli-
tischen Ratschligen gestaltet.® Seine Schrift Teatro de los Teatros stellt gleich-

*Die Komodie gelangte iiber Paul Scarrons franzésische Nachdichtung Jodelet ou le maitre valet
(1643) nach Frankreich.

¥so soll mit beiden zitierten Stiicken dem impotenten, kinderlosen Carlos II. die Bestimmung eines
Nachfolgers in der Art der romischen Adoptivkaiser (esclavo) bzw. eine Abdankung zur Regelung
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zeitig eine Geschichte des Theaters im Siglo de Oro und den letzten groBen
theoretischen Traktat dieser Zeit dar.

Mit Bances Candamo geht die unmittelbare Tradition des spanischen Thea-
ters zu Ende. Das Corral-Theater war schon vor ihm allméhlich verkiimmert und
stark repetitiv geworden. Die Theaterverbote hauften sich, und mit dem Spani-
schen Erbfolgekrieg fiel auch der Hof als Impulsgeber und Spielort aus. Die
Theaterdichtung des 18. Jahrhunderts versucht unter franzosischem Einflufl
einen neoklassischen Neubeginn mit strenger Trennung der Gattungen, Einhal-
tung der klassischen Regeln und dergleichen mehr. Manche Ziige des Siglo-de-
Oro-Theaters bleiben aber im volkstiimlichen Musiktheater der Zarzuela und
dem "género chico" des "sainete" erhalten.
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