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Zerrspiegel, Marionetten, Grotesken.
Valle-Inclans esperpentos im Vergleich mit dem italienischen teatro del
grottesco und Pirandello

Michael Rossner

Dariiber, daf3 Valle-Incl4ns Werke der sogenannten "zweiten Schaffensperiode” in den
Zusammenhang der europiischen Avantgardeliteratur zu stellen sind, scheint weitge-
hend Einigkeit zu herrschen!; bei der Definition vor allem seiner esperpentos werden
denn auch gerne Begriffe wie expressionistisch verwendet und Parallelen zu der italie-
nischen Bewegung des fteatro grottesco gezogenz. Detailstudien zu diesen behaupteten
Parallelen sind zwar selten, gerade die deutschsprachige Hispanistik kann jedoch mit
einer solchen aufwarten: Manfred Lentzens Aufsatz "Tragedia grotesca, Esperpento und
das italienische Teatro del grottesco" von 1980, in dem Werke von Arniches, Valle-In-
cl4n, Rosso di San Secondo und Pirandello unter dem Gesichtspunkt einer Art Typolo-
gie der "Formen grotesker Wirklichkeitserfassung” miteinander verglichen werden; ei-
ner Typologie, die letztlich auf eine Klimax metaphysischer Fundierung der Groteske
hinauslauft, wobei der Hohepunkt mit Pirandello erreicht werden soll. Wenn ich es hier
unternchmen will, Valle-Inclans esperpentos erneut im europdischen Zusammenhang
der asthetischen Entwicklung seiner Zeit zu betrachten, so deshalb, weil mir Lentzens
Ansatz (was aufgrund des beschrinkten Umfangs ja gar nicht anders sein kann) in
vielerlei Hinsicht erganzungsbediirftig erscheint. Nicht nachholen will ich die bei Lent-
zen vollig ausgesparte EinfluBforschung, obgleich mogliche franzosische und auch ita-
lienische Lektiireeinfliisse ebenfalls einer Uberpriifung wert wiren. Aber ich will sehr
wohl versuchen, den Traditionszusammenhang zu rekonstruieren, in dem Valle-Incléns
esperpentos einerseits und das italienische teatro del grottesco bzw. Pirandellos in Frage

1 Vgl z.B. Volker Roloffs Betrachtung "Valle-Incldn und die Aktualisierung der Farce im Theater der
Zwanziger Jahre", in Konrad Schoell (Hrsg.), Avantgardetheater und Volkstheater (Studien zu Drama
und Theater des 20. Jahrhunderts in der Romania), S. 84-108; Manuel Bermejo Marcos, Valle-Incldn:
Introduccién a su obra, Madrid 1971, S. 23, Antonio Risco, La estética de Valle-Incldn en los esperpen-
tos y en "El ruedo ibérico", Madrid 21975, v.a. S. 269ff., u.a.

2 Zum "teatro grottesco" siche den Aufsatz von Manfred Lentzen (Anm. 3) sowie Riidiger Grimm, "Mas-
ken, Marionetten, Mérchen. Das italienische Teatro grottesco”, in: M. Esslin v.a., Sinn oder Unsinn?
Das Groteske im modernen Drama, Basel-Stuttgart 1962, S. 47-94. Ansonsten gehort diese Strédmung
nicht gerade zu den Lieblingsgebieten der deutschen Italianistik. Von einer Zitierung der italienischen

- Kritik dazu sehe ich schon aus Platzgriinden ab. Vgl. etwa die Bibliographie in Gigi Livios Teatro grot-
tesco del Novecento, Milano 1965.

3 Manfred Lentzen, "Tragedia grotesca, Esperpento und das italienische Teatro del grottescd", in: Ibero-

romania 11/1980, S. 65-83.
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kommende Bithnenwerke* andererseits stehen, um hierauf zunéchst die Theorie, dann
die Biihnenpraxis der genannten Werke einander gegeniiberzustellen und schlieBSlich
die beiden Dramen miteinander zu vergleichen, in denen sich Valle-Incl4n und die ita-
lienische Tradition am stirksten einander annahern: Los cuernos de Don Friolera und
Pirandellos L’uomo, la bestia e la virtil.

Facetten der Biirgerfeindlichkeit: Zur Vorgeschichte von esperpento und grottesco

Gegen die allgemein verbreitete Uberzeugung, Valle-Inclans Schaffen lieBe sich in zwei
(in etwa durch die Jahre auf dem galicischen Landgut) wohlgeschiedene Hilften teilen,
deren erste im wesentlichen von Modernismo und Fin-de-si¢cle-Asthetik, die zweite
durch das esperpento gekennzeichnet sei, sind schon mehrfach Argumente fiir eine
grundlegende Einheit des Valle-Incldn-schen Werkes ins Treffen gefiihrt worden®. Die-
ser Gedanke der organischen Weiterentwicklung des Werks von Valle-Inclan scheint
mir nicht nur durch so dulere Fakten wie etwa das spite Erscheinungsdatum der drit-
ten "comedia barbara" (Cara de plata) mitten in der esperpento-Epoche beweisbar; ich
glaube vielmehr, daf3 wir die Kritik an einer im wesentlichen biirgerlichen Gesellschaft,
wie sie fiir die esperpentos kennzeichnend ist, gar nicht richtig verstehen kdnnen, wenn
wir sie nicht als organische Fortentwicklung und Radikalisierung jener impliziten Kritik
bzw. jenes alternativen Entwurfs zur biirgerlichen Gesellschaft betrachten, die fiir seine
Frithphase typisch ist. Valle-Inclan muf3 meines Erachtens dabei in der bedeutenden
européischen Strémung einer ’aristokratisch ausgerichteten’ Kritik an der biirgerlich-
kapitalistischen Gesellschaft der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gesehen werden.
So hat etwa Marianne Kesting anlaBlich der Gestalt des "zweiundzwanzigfachen, frei-
lich verarmten franzosischen Grafen" Villiers-de-I'Isle Adam darauf hingewiesen, "daf3
man an neubourgeoiser Moral nicht nur als Sozialist, sondern auch als Asthetiker und
Aristokrat AnstoB nehmen kann"®. DaB auch Valle-Incl4n sich als "Asthetiker und Ari-
stokrat" verstanden hat, dariiber kann wohl kein Zweifel bestehen. Bei allen legitimen
Vorbehalten gegeniiber Gémez de la Sernas biographischem Essay kann man doch
wohl annehmen, da8 Valle-Inclén sich mit dem Wahlspruch der Familie seines Vaters

4  Zur notwendigen Differenzierung zwischen teatro del grottesco und Pirandello, die ich noch stérker un-
terstreichen mochte, als das bisher manchmal geschehen ist, siehe unten passim.

5 Sosieht etwa Bermejo Marcos, a.a.O., Valle-Incldns Gesamtwerk als einen Proze8 der fortschreitenden
"esperpentizacién”. Antonio Risco geht noch weiter, wenn er (m.E. zu Recht) meint, die "modernisti-
sche"und die esperpento-Richtung im Werk Valles wiren bloB "cara y cruz de la misma estética” (Risco,
a.a.0,,S. 15).

6 Marianne Kesting, "Paramoral und 'humour noir’. Brechts 'Sieben Todsiinden’ und Villiers de Plsle
Adams 'Demoiselles de Bienfilatre’. Eine Vermutung®, in: M. Rossner-B.Wagner (Hrsg.), Aufstieg und
Krise der Vernunft (Festschrift fir Hans Hinterhduser), Wien-Graz-Koln 1984; S. 173-179. Zitat: S. 174.
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("El que més vale/no vale tanto/como vale Valle") ebenso identifiziert hat wie mit dem
der miitterlicherseits verwandten und in zahlreichen Werken abgebildeten Montene-
gros ("Nos no venimos de reyes, que reyes vienen de nos“)7. Und der Asthetizismus ist
langst von der Kritik als vorrangiges Merkmal der ersten Produktionsphase Valle-In-
clans festgestellt worden. Freilich wurde bislang nicht die sozialkritische Dimension
dieses Asthetizismus erkannt; man hat eher Valle-Incldns politische Haltung, d.h. den
Karlismus, der im Spanien der Jahrhundertwende immerhin noch eine (wenn auch
selbst problematische) reale politische Moglichkeit fir den oben angedeuteten
"aristokratischen’ Protest gegen die zeitgendssische biirgerliche Gesellschaft bot, getreu
der Haltung des Marqués de Bradomin in der Sonata de invierno als blof spielerisch-
asthetisch motivierte Vorliebe gedeutet. Tatsédchlich scheint mir jedoch schon den So-
natas, noch mehr aber den - bereits starker mit pra-esperpentischen Ziigen ausgestat-
teten - Comedias bdrbaras auch eine durchaus politische Protesthaltung gegen die biir-
gerliche Gesellschaft Spaniens zugrundezuliegen. Die modernistische Evasionshaltung
des frithen Valle ist somit nicht bloB als 4sthetischer Gegenentwurf gegen die literari-
schen Apologeten des biirgerlichen Liberalismus wie Galdés (in Luces de Bohemia als
"Don Benito el garbancero" apostrophiert) zu verstehen, sondern durchaus als reale
Kritik der materialistischen Zivilisation, die das Bild eines Retablo de la avaricia y la
lujuria bildet, in dem auch /a muerte zur makabren Kreatiirlichkeit herabgekommen ist.
Schon in den Comedias bdrbaras beginnt diese materialistische Welt, die vor allem von
den Sohnen Montenegros représentiert wird, deutlich groteske Ziige anzunehmen, etwa
wenn der Priesterseminarist Farruquifio kurz nach dem Begrabnis seiner Mutter die
Gruftkapelle beraubt und dem Teufelchen die silbernen Horner ausreifit (Romance de
lobos, 11/1), oder wenn derselbe Farruquifio in Aguila de blasén, I1V/6, die Leiche einer
frisch beerdigten alten Frau in einem Kessel kocht, damit sich das Skelett vom Fleisch
16st und an die Universitit verkauft werden kann, wihrend sich daneben sein Bruder
Cara de Plata seelenruhig mit der kauflichen Dame La Pichona im Bett vergniigt.

Auch dieser groteske Zug fiigt sich im ibrigen in die oben skizzierte Tradition ei-
nes Villiers-de-I'Isle-Adam ein, der immerhin der Erfinder des makabren Spie8biirgers
Tribulat Bonhomet ist®. SchlieBlich darf man nicht iibersehen, dafl Tribulat Bonhomet
auch als einer der Ahnherren von Jarrys Pére Ubu gilt, mit dem die Groteske ihren fe-

7 Vgl. Ramén G6mez de la Serna, Don Ramdn Maria del Valle-Incidn, Madrid 51979, S. 19.

8 Im iibrigen ist auch Villiers’ 'Uberdrama’ Axél dhnlich wie Valle-Incldns Dramatik durch eine starke
dichterische Eigensténdigkeit der "unpraktischen" Regieanweisungen in "teilweise ekstatischer Stillage"

- gekennzeichnet (Hans Hinterhéduser, Fin de siécle. Gestalten und Mythen, Miinchen 1977, S. 173); dar-
aus ergibt sich eine weitere, diesmal dramentechnische Parallele zu Valle-Incldns Comedias bdrbaras
und zu Divinas palabras - vgl. dazu Harald Wentzlaff-Bggeberts Feststellungen in "Zur Asthetik Valle-
Incldns - Am Beispiel von Divinas palabras", in: Iberoromania (NF) 13/1981, S. 77-95.
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sten Platz im Avantgardetheater unseres Jahrhunderts erobert hat’. Die Uberleitung
vom ’#sthetisierend-aristokratischen’ zum ’grotesken’ Protest gegen die biirgerliche Ge-
sellschaft der Jahrhundertwende 148t sich also durchaus an franzosischen Parallelen
stittzen und auch noch im esperpento selbst, wenigstens in dem ersten so bezeichneten
Drama, Luces de Bohemia, nachweisen.

Wie in Romance de lobos ragt hier eine Patriarchenfigur in eine rein materialisti-
sche Zeit hinein, in der sie von "Wolfen" umgeben ist. Max Estrella wirkt in vielen Be-
langen wie eine Transposition des Feudalherrn Juan Manuel Montenegro in den asthe-
tischen Bereich, und die zahllosen grotesk-bdsartigen Kreaturen, allen voran sein treuer
Paladin Don Latino, die ihn auf Schritt und Tritt betriigen und bestehlen, solange es
noch etwas zu holen gibt, haben dramaturgisch die Funktion der Sohne iibernommen.
Natiirlich ist die ironische Brechung der Figur, die auch schon bei dem Caballero vor-
handen war, in Luces noch starker auspragt, natiirlich bedingt der andere Schauplatz
(Madrid) und die durch zahllose Anspielungen erfolgende Situierung in der unmittel-
baren Gegenwart des Autors'® bedeutende Differenzen in der Struktur der beiden
Dramen; aber die antibiirgerliche Frontstellung zwischen Max/Montenegro und den
"Wolfen" bleibt ebenso erhalten wie die Verbindung zwischen (Geist-)Adel und Prole-
tariat: Wie in Romance de lobos letztlich der leprose Bettler "El pobre de San Lazaro"
mit der Schar der Armen als positive Gestalt iibrigbleibt und von Montenegro zu sei-
nem "verdadero hijo" erklart wird, so umarmt Max in der 6. Szene den anarchistischen
Arbeiter im Gefangnis als "hermano", nachdem ihm dieser zuvor die Interessengemein-
schaft von Intellektuellen und Arbeitern im Kampf gegen das kapitalistische Biirgertum
erldutert hat: "En Espafa el trabajo y la inteligencia siempre se han visto despreciados.
Aqui todo lo manda el dinero" (Luces, S. 54)*1.

Erst in Los cuernos de Don Friolera ist im Sinne der dort formulierten Asthetik der
Punkt erreicht, an dem Valle jeden Rest "shakespearianischer” Haltung, also jede Iden-

9  Auch Jarrys antibiirgerlicher Protest geht mit einem gewissen ’aristokratischen’ Selbstverstdndnis ein-
her. Siche dazu Rachilde, Alfred Jarry ou le Surméle des Lettres, Paris 1928, S. 32 und das Kapitel "Vom
Willen, vornehm geboren zu sein", in: lise Pollack, Pataphysik, Symbolismus und Anarchismus bei Jarry,
Wien-Graz-Koln (Junge Wiener Romanistik 6), 1984, S. 148 ff.

10 Das weisen u.a. R. Cardona und A. Zahareas in Visidn del esperpento. Teoria y préctica en los esper-
pentos de Valle-Incldn, Madrid 1970, nach (v.a. S. 163-219) - natiirlich auf den Spuren von Zamora Vi-
cente (vgl. Anm. 17).

11 Ich zitiere nach der Ausgabe der Coleccién Austral, Madrid 1961. Beziiglich der Szene VI von Luces
darf man freilich nicht iibersehen, da bei aller Koketterie Valles mit dem Anarchismus gerade in den
Jahren der Komposition von Luces der stirkeren ironischen Brechung von Max Estrella auch eine stir-
kere Infragestellung der positiven Figur des Proletariers entspricht, der zwar noch am ehesten berufen
wire, die Rolle des (positiven) tragischen Helden zu iibernehmen; aber dieser tragische Held 148t sich
nun einmal nicht retten und muB, wenn man die espezpentoAsthetik ernst nimmt, auch durch den “cal-
lején del gato” mit seinen Zerrspiegeln gehen; das zeigt sich auch am héufigen Aneinander-Vorbeireden
der beiden Figuren in der genannten Szene.
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tifikationsmoglichkeit mit seinen Figuren, aber damit auch jeden Versuch eines Alter-
nativentwurfs aufgibt: Die Figuren in Friolera sind ausschlieBlich mit aller Schirfe der
Verachtung gezeichnete Bourgeois, die noch dazu durch ihre Bindung an den mili-
tirischen Ehrenkodex mit untauglichen Mitteln versuchen, Tragddie zu spielen, sprich:
die ihnen nicht addquaten Formen einer aristokratischen Gesellschaft nachzuahmen'%:
hier ist erst Raum fiir die Alleinherrschaft des Satirisch-Grotesken, das von den Come-
dias bdrbaras bis zu Luces in Valles Werk immer mehr an Boden gewonnen hatte.

Dem gegeniiber hat das italienische Teatro del grottesco und der von den meisten
Kritikern, wenn auch mit gewisser Distanzierung, zu demselben gerechnete Pirandello,
einen ganz anderen Ursprung, Pirandellos literarische Anfinge sind mit der italieni-
schen Spielart des europiischen Naturalismus, dem Verismo, verkniipft; dem italieni-
schen Fin-de-siécle-Asthetizismus, etwa dem von Valle-Inclsn so geschitzten
D’Annunzio'>, stand er zeitlebens feindlich gegeniiber. DaB sich groBe Teile seiner Li-
teraturkonzeption zudem aus (freilich konsequent weiter gedachten und so oft ins Ge-
genteil verkehrten) Pramissen des Verismo ableiten und erklaren lassen, habe ich bei
verschiedenen Gelegenheiten zu zeigen versucht!®. Aber auch das teatro del grottesco
wurzelt - trotz aller angeblichen oder tatsdchlichen Parallelen zum deutschen Expres-
sionismus - noch ziemlich weitgehend in der Theaterkultur des naturalistischen Gesell-
schaftsstiicks.

Besonders deutlich wird das etwa an Luigi Chiarellis erstem groBen Erfolg im
Rahmen dieser Stromung, La maschera e il volto: Der Zuschauer hat hier ein Gesell-
schaftsdrama mit den iiblichen Requisiten (Ehebruch, Liebe, Eifersucht, Verrat) vor
sich, das nur durch die Spaltung des Protagonisten in ein ’offizielles Ich’ (das den Sitten
der Gesellschaft folgend seine Frau ermordet, nachdem es sie beim Ehebruch ertappt
hat) und ein 'wahres Ich’, das diesen Mord nur vortduscht, aber in Wahrheit aus Liebe
verzeiht, von den iiblichen Schemata abweicht. Das Drama wird so freilich mehr und
mehr zu einem Konflikt nicht mehr zwischen den beiden Ichs (also der "Maske" und
dem "Gesicht"), sondern dem lingst obsiegenden wahren Ich und der Gesellschaft, die

12 Genau hierauf beruht m.E. auch der asthetische Ansatz der esperpento-Theorie, wie sie im Gesprich
des Prologs entwickelt wird: die groteske Verzerrung, die sich aus der Nachahmung adeliger Lebens-
formen in einer biirgerlich-materialistischen Zeit ergibt, entspricht der grotesken Verzerrung, die dann
entsteht, wenn "enanos patizambos” die Rollen der Helden klassischer Tragodien auszufiillen suchen.
Man konnte das bis in Details nachweisen: etwa in der Differenz, die zwischen Juan Manuel Montene-
gros Frage "{Soy yo cabrén?" aus Romance de lobos und der gleichlautenden Frage Frioleras liegt; oder
auch zwischen der "Siinde" des "mayorazgo" und der "lujuria” der "Wolfe" und esperpento-Figuren.

13 Zu den Verbindungen zwischen Valle-Incldn und D’Annunzio siehe v.a.: Americo Bugliani, La presenza
di D’Annunzio in Valle-Incldn, Milano 1976.

14 Vgl etwa meine Aufsédtze "Zwischen Analyse‘ und Entfremdung", in Festschrift Hans Hinterhduser,
a.a.0.,, S. 143-156 und "Die 'Lebende Figur’. Bemerkungen zur Personenemanzipation bei Capuana und
Pirandello", in: Johannes Thomas (Hrsg.), Pirandello und die Naturalismus-Diskussion, Paderborn
1986, S. 85-94.
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sich weder das nichtkonforme Verhalten des Protagonisten noch die T4uschung bieten
lassen will, die dieser verschuldet hat, so dal das Stiick mit dem Paradox endet, daB er
eben deshalb vor der Gerechtigkeit fliehen muB}, weil er seine Frau nicht umge-
bracht hat™.

Selbst in Rosso di San Secondos oft als ’expressionistisch’ geriihmtem Drama
Marionette - che passione! findet man iiber weite Strecken einen naturalistischen Dialog
dreier vom Leben enttiauschter Figuren, die nur dann und nur dadurch ’marionetten-
hafte Ziige’ annehmen, daf3 die Vernunft ihrer Reflexionen sich als bloe Tiinche er-
weist, die sofort abspringt, wenn die Triebe der Leidenschaft sich regen und an den
Faden der "passione" ziehen. Als "Colui che non doveva giungere" auftritt, ist es mit
dem verniinftigen Dialog abrupt vorbei. Auch in den iibrigen bekannteren Stiicken des
teatro del grottesco (wie etwa L’uomo che incontro sé stesso von Antonelli oder L’uccello
del paradiso von Cavacchioli) ist es stets und ausschlieBlich die Leidenschaft, die das
Movens fiir die Handlung abgibt und verniinftige oder auch nur konventionelle
Verhaltensregeln ad absurdum fiihrt. Es ist daher nur folgerichtig, wenn ein biirgerli-
cher Intellektueller wie der Chemieprofessor Saverio Prassi aus Rossos Drama Una
cosa di camme diese Leidenschaft aus dem bewufiten Leben auszugliedern und zu ver-
dinglichen sucht, indem er sich mit einer Frau verheiratet, die tatsédchlich nur "una cosa
di carne" zu sein scheint. Und es ist ebenso folgerichtig, daB dieses Experiment letztlich
fehlschldgt. Die tragische Schizophrenie des denkenden Biirgers zwischen Vernunft,
gesellschaftlich normierten Verhaltensweisen und der Beherrschung durch die euphe-
mistisch als Leidenschaft bezeichneten Triebe ist in der Prasentation des teatro del
grottesco tatsachlich unldsbar. Sie kann nur aufgehoben werden durch das Eindringen
einer anderen Sphére (wie etwa der Welt von Marchen und Poesie in Rossos La Bella
Addormentata, die auch tatsichlich am ehesten an Valle-Incléns - vor allem galicische -
Dramen erinnert) oder dadurch, dafl man diese Spaltung bewuf3t annimmt, ja sogar ins
Positive zu wenden versucht wie die Figuren vieler Werke Pirandellos.

Dabei bleibt jedoch festzuhalten, dafl das *Groteske’ an den vorgefiihrten Stiicken
kaum jemals die Personen sind (wie bei Jarry und spéter auch bei Valle-Inclén), son-
dern ausschlieBlich die Situationen; daB in den ’grotesken Konflikten’, die diese Dra-
men auf die Bithne bringen, zwar indirekt eine Kritik an der biirgerlichen Gesellschaft
der Zeit enthalten ist, daf diese Kritik aber sozusagen von innen (keiner der Autoren
des Teatro grottesco zeichnet sich durch eine aristokratische Attitiide & la D’Annunzio
aus, aber auch keiner ist als pronongierter Vertreter einer Kritik etwa von einem pro-
letarischen Klassenstandpunkt aus zu werten) und auch mit den &dsthetischen Mitteln
der biirgerlichen Selbstdarstellung im realistisch-naturalistischen Salondrama der Jahr-

15 Ebenso ibrigens, wie in Pirandellos (wesentlich fritherer) Novelle La veritd der Bauer Tarara letztlich
nicht deshalb verurteilt wird, weil er seine Frau umgebracht hat, als er sie beim Ehebruch ertappte, son-
dern deshalb, weil er das nicht schon friiher getan hat, obwohl er von ihrem ehebrecherischen Verhaltnis
wuBte.
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hundertwende erfolgtm. Sie richtet sich auch gegen eine viel weniger genau individuali-
sierte Gesellschaft als die, die in Valles esperpentos verhohnt wird'’; zudem verzichtet
sie auf im eigentlichen Sinn des Wortes politische Kritik und konzentriert sich vor allem
auf den Bereich des ehelichen Rollenspiels.

Somit zeigt sich, daf} bei allen Parallelen, die zwischen Valle-Incldns Dramen-
asthetik und dem italienischen Teatro grottesco bestehen mogen, diese beiden Ansitze
doch in einem ganz anderen Traditionszusammenhang stehen und in ihrer Kritik auch
ganz unterschiedliche StoBrichtungen aufweisen. Nun soll in einem néchsten Schritt ge-
priift werden, inwieweit diese unterschiedlichen Ausgangspunkte auch zu unterschiedli-
chen Ergebnissen bei der dichterischen Realisierung, fiihren, , , , 4 ¢ v v o

Marionetten, Masken und das Loch im Papierhimmel:
Zur Theorie von esperpento und Pirandellos Theater

Valle-Inclans esperpento-Theorie 148t sich, wie schon Manfred Lentzen festgestellt hat,
vor allem aus drei Textstellen rekonstruieren: aus der Szene XII von Luces de Bohemia,
aus dem Prolog von Los cuernos de Don Friolera und schlieBlich aus dem Interview vom
7.12.1918 mit Gregorio Martinez Sierra, in dem Valle die Formel von den drei mogli-
chen dichterischen Perspektiven ("de rodillas, de pie, en el aire") gepragt hat. Vor allem
der letzte Text versucht eine Historisierung der Asthetik, wobei Homers Uberhelden
und Shakespeares zur Identifikation einladenden Figuren die "enanos y patizambos” ge-
geniibergestellt werden, die dem deformierten Abbild der klassischen Helden im Zerr-
spiegel entsprechen, und denen die Tragodie zum esperpento entrit. Diesem lacherlich-
abstoBenden Bild der modernen Helden entspricht die distanzierte Einstellung des
Autors, der iiber seinen Figuren schwebt und sich durch die "satanische"® Uberlegen-
heit des Unsterblichen jenseits von "Schmerz und Lachen" auszeichnet, die allein den

16 Das gilt natiirlich bei Pirandellos Werk nur fiir die wenigen, mit dem Teatro grottesco assoziierbaren
Werke, nicht jedoch fiir die Theatertrilogie und die "Miti".

17 Die Kontextgebundenheit der esperpentos in ihren Parallelen zu Zeitsatire und Parodie hat Alonso
Zamora Vicente in seiner Studie La realidad esperpéntica, Madrid 21974, iberzeugend nachgewiesen.
Sie "verzerren" somit nicht nur eine genau bestimmte Gesellschaft (die spanische des 20. Jahrhunderts),
sondern auch noch die Brscheinung dieser Gesellschaft in einem genau definierten historischen Moment
(ca. 1920-25).

18 Auch in diesem Vergleich des der esperpento-Asthetik verschriebenen Autors mit dem Teufel (aus dem
Prolog zu Los cuernos de Don Friolera) zeigt sich ubrigens ein Kontinuitédtselement in Valle-Incldns
Werk. Bekanntlich wird schon der Marqués de Bradomin in den Sonatas immer wieder mit dem Teufel
verglichen, und sein dsthetischer LebensgenuB beruht eben auf seiner Fahigkeit zur Nichtidentifikation’
mit seinen Opfern.
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asthetischen Genuf3 zu gewihrleisten vermaglg. Woraus aber entsteht dieser dsthetische
Genuf3? Er entsteht wohl gerade aus der Erkenntnis der Inkompatibilitit der grotesken
"Zwerge", die sich in den immer noch gleichen Rollen der klassischen Tragddie versu-
chen, mit der sich aus dieser Tragodie ergebenden Sollnorm, aus dem Vergleich der
Zerrspiegelbilder der Heroen mit deren klassischer Gestalt.

Versucht man dies in die Termini von Pirandellos Asthetik zu iibersetzen (das ei-
gentliche teatro del grottesco hat sich weitgehend einer Theorieformulierung entzogen),
dann scheint diese Haltung haargenau einem zentralen Begriff seines Essays
L'umorismo (von 1908) zu entsprechen: dem "avvertimiento del contrario", das fiir Pi-
randello freilich nicht, wie Lentzen mc'mtzo, "den Humor" ausmacht, sondern, im Ge-
genteil, das von ithm abgelehnte blofl "Komische". Damit aus diesem "Komischen" das
vom Autor angestrebte "Humoristische" wird, muf3 die Reflexion dazutreten, die zum
"sentimento del contrario" hinfithrt; und es ist, wie Pirandello an mehreren Beispielen
erldutert, eine Reflexion, die immer das menschliche Umfeld der scheinbar licherli-
chen Gestalten erschliet und diesen somit zugleich eine tragische Komponente ver-
leiht, so da8 der Humorist iiber seine komische Figur lacht und sie zugleich bemitlei-
det. Dariiber wird sein Lachen zum bitteren Grinsen, zugleich aber seine Haltung von
einer gewissen Anteilnahme fiir seine Geschopfe geprigt, die dem esperpento-Autor
wenigstens in der Theorie fremd sein mufl. Man mag darin nun ebenfalls eine Auswir-

-kung der Tatsache sehen, daB3 Pirandellos Gesellschaftskritik wie die der Vertreter des
teatro grottesco von innen, also von einem im wesentlichen biirgerlichen Standpunkt aus
erfolgt, wihrend Valle-Incldn in konsequenter Fortsetzung seines Frithwerks die biir-
gerliche Welt von aufen in Frage stellt; man kann aber auch meinen, dies lige eben
daran, daB Pirandellos Kritik (zum Unterschied von den anderen Autoren des grot-
tesco) so tief geht, daB sie nicht mehr einer bestimmten historischen Gesellschaftsform,
sondern der menschlichen Gesellschaft schlechthin gilt - eine dhnliche These habe ich
vor einigen Jahren an Hand seines Spatwerkes zu untermauern versucht. Unbestreitbar
bleibt aber, dal die grundlegenden &sthetischen Pramissen Priandellos und Valle-In-
cldns wenigstens in diesem Punkt unvereinbar scheinen.

Ahnliches lieBe sich beziiglich der historischen Darstellung der Figurenperspektive
sagen. Auch bei Pirandello gibt es ja eine dem Valle-Inclén-Interview vergleichbare

19 Los cuernos de Don Friolera, in: Ramoén del Valle-Incldn, Obras escogidas, T.1, Madrid (Aguilar), 1971,
S. 998 f. Valle-Incldn vergleicht dort diese Asthetik mit dem "einzig moglichen GenuB" des Stierkampfs,
der eben in der Nichtidentifikation mit der leidenden Kreatur bestiinde und setzt so die esperpento-
Asthetik auch mit der national-spanischen Kulturtradition in Beziehung - was er in der zitierten Stelle
durch die Nennung der kiinstlerischen Ahnenreihe Quevedo - Goya noch verstérkt.

20 Lentzen, a.a.0., S. 80, formuliert etwas irrefihrend: "wie aus der Schrift 'L’'umorismo’ hervorgeht, be-
steht fiir den Autor der Humor im ’avvertimiento del contrario’, wobei der bloBen Wahrnehmung des
Gegensitzlichen ein tieferes Verstdndnis [...] zugrundeliegt". Der Humor besteht fiir Pirandello aller-
dings nur im letzteren, also im "sentimento del contrario®, was auch das von Lentzen in der FuBinote an-
gefiihrte Zitat zeigt.
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Stelle iiber den Unterschied zwischen der klassischen Tragddie und dem modernen
Drama. Freilich stammt diese AuBerung aus dem Jahr 1904, also aus einer Epoche, in
der der Autor dem Theater durchaus feindlich gegeniiberstand, und ist zudem einer
Romanfigur, dem etwas wunderlichen Hobbyphilosophen Anselmo Paleari aus !/ fu
Mattia Pascal, in den Mund gelegt. Dennoch ist sie immer wieder zur Bestimmung von
Pirandellos Theaterasthetik herangezogen worden und verdient es, hier beachtet zu
werden. Paleari erzihlt darin dem Titelhelden von einer Marionettenauffithrung der
Elektra-Tragodie und schlieBt eine bizarre Idee an:

Se, nel momento culminante, proprio quando la marionetta che rappresenta Oreste € per vendi-
care la morte del padre sopra Egisto e la madre, si facesse uno strappo nel cielo di carta del tea-
trino, che avverebbe? [...] Oreste sentirebbe ancora gl'impulsi della vendetta, vorrebbe seguirli
con smaniosa passione, ma gli occhi, sul punto, gli andrebbero li, a quello strappo, donde ora ogni
sorta di mali influssi penetrerebbero nella scena, e si sentirebbe cader le braccia. Oreste, in-
somma, diventerebbe Amleto. Tutta la differenza, signor Meis, fra la tragedia antica e la moderna
consiste in cio, creda pure: in un buco nel cielo di carta.

Wenn man die nicht bloB zeitliche Nihe dieses Textes zu Pirandellos Umorismo be-
riicksichtigt, ist ziemlich klar, was man von diesem Loch im Papierhimmel des Mario-
nettentheaters zu halten hat: es ist die Reflexion, der Zweifel, der hier eindringt und die
schonen eindeutigen Handlungen und Motive der antiken Schicksalstragddie in Frage
stellt. Damit aber erscheinen die modernen Helden - ganz im Gegensatz zu Valle-In-
clan - nicht abgewertet, sondern im Gegenteil aufgewertet: sie leiden zwar an ihrem
Reflexionszwang, aber sie verlieren wenigstens den Marionettencharakter, wie Pas-
cal/Meis in einer anschlieBenden Uberlegung ironisch feststellt:

Beate le marionette, su le cui teste di legno il finto cielo si conserva senza strappi! Non perplessita
angosciose, né ritegni, né intoppi, né ombre, né pieta: nulla! E possono attendere bravamente e
prender gusto alla loro commedia e amare e tener se stesse in considerazione € in pregio, senza
soffrir mai vertigini o capogiri, poiché per la loro statura ¢ per le loro azioni quel cielo € un tetto
proporzionato.

In dieser Auslegung zeigt sich, dafl diese Marionetten mitnichten als Heroen des anti-
ken Mythos begriffen werden, sondern vielmehr die kritiklose Selbstgefilligkeit des
Rollenspiels in der biirgerlichen Gesellschaft reprasentieren, was Mattia Pascal in der
Folge auch noch durch ihre Gleichsetzung mit Palearis Schwiegersohn Papiani deutlich
macht, einem gewissenlosen Mitgiftjdger und Betriiger, der exemplarisch die Untu-
genden des rein materiell denkenden, aber mit den hohlen Worthiilsen lingst
aufgegebener Werte operierenden Bourgeois verkorpert. Pirandello gelangt somit in

21 Luigi Pirandello, "Il fu Mattia Pascal", in: Tutti i romanzil, hg. G. Macchia, Milano 1973, S. 467 f. (auch
das folgende Zitat)
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einem kithnen Schwenk zu der Valle-Incldns Theorie diametral entgegengesetzten
- Folgerung, daB nicht die antiken Halbgotter den mickrigen Gestalten der Moderne
iiberlegen sind, sondern vielmehr die modernen Helden den klassischen, und zwar ein-
fach, weil sie denken und zweifeln gelernt haben. Da zugleich diese ’klassischen Hel-
den’ als idealtypische Reprasentanten der biirgerlichen Gesellschaft dargestellt werden,
ergeben sich aber in der praktischen Umsetzung durchaus Beriihrungspunkte. Da wie
dort ist nimlich jetzt die Negativfigur in dem nicht-denkenden, marionettenhaft agie-
renden Biirger lokalisiert, nur die Haltung des Autors gegeniiber diesem Objekt seiner
Kritik scheint, wenigstens aufgrund der theoretischen Pramissen, verschieden zu sein.
Es lieBe sich freilich zeigen, da8 Valle-Inclan die programmatische Verachtung seiner
Figuren, zumindest in den dramatischen esperpentos, nie ganz realisiert hat, so daB sich
vereinzelt doch immer wieder menschlich-beriithrende Ziige finden: das gilt nicht nur
fir Luces de Bohemia, sondern sogar fiir die noch wesentlich starker grotesk-farcen-
haften Stiicke aus Martes de Carnaval.

"Visionsschilderungen” und Theaterskandale:
Das Verhéltnis von esperpento und teatro grottesco zur Auffilhrungspraxis

Daf} Avantgardedramen an dem allgemeinen Verschwimmen der Gattungsgrenzen teil-
haben und also im traditionellen Sinne wenig dramatisch’ sind, ist fast schon eine Bin-
senweisheit. Dariiber hinaus nchmen sie wenig Riicksichten auf die herkdmmliche
Bithnentechnik, was sicherlich mitverantwortlich dafiir ist, daB sie zu ihrer Entsteh-
ungszeit nur geringe Auffithrungschancen vorfanden, insbesondere in Liandern, in
denen Theater in hohem Mafle als wirtschaftlich autarkes, aber stark kommerziell
orientiertes System funktionierte wie etwa im Spanien Valle-Incléns. Das bescheidene
Niveau des spanischen Kommerz-Theaters ist ja fast schon ein Topos der Klage von
Valle iiber Lorca bis hin zu Buero Vallejo.

Angesichts dieser Situation bieten sich zwei mogliche Reaktionen an: a) Die Kon-
zeption solcher Dramen als Texte, die auch ohne unmittelbare szenische Realisierung
Eigenwert besitzen und b) das scheinbare Eingehen auf die Konventionen des her-
kommlichen Theaters, um dasselbe von innen heraus in Frage zu stellen. War ersteres
sicherlich der Weg Valle-Incl4ns, dessen spiate Dramen Harald Wentzlaff-Eggebert mit
einem gewissen Recht deshalb auch als "Visionsschilderungen" jenseits von Drama und
Erzihlung im engen Sinn apostrophiert hat®?, so trifft fiir das italienische teatro grot-

22 Wentzlaff-Bggebert, a.a.0. Diese Deutung scheint mir weitgehend stringent, jedoch lassen sich m.E.
auch zwei gewichtige Einwinde dagegen vorbringen: Erstens ist ein GroBteil der an den "acotaciones" in
Divinas palabras nachgewiesenen Besonderheiten, die sich auf den gemeinsamen Nenner der "Uniiber-
setzbarkeit in die szenische Realisierung” bringen lieBen , in Dramen, die noch unmittelbar fiir die Auf-
fihrung gedacht waren und auch vor der Ldmpara maravillosa entstanden sind, ebenfalls nachweisbar;
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tesco die zweite Variante zu. Wie wir schon an Chiarellis La maschera e il volto gesehen
haben, wird hier rein du3erlich der Boden des Gesellschaftsdramas nicht verlassen. Der
Zuschauer wird so scheinbar in seiner Erwartungshaltung beziiglich eines konventio-
nellen Dramas bestirkt und hierauf umso nachhaltiger - wenn auch nur partiell - ent-
tauscht. Auch die meisten der mit dem grottesco chronologisch und inhaltlich verbun-
denen Stiicke Pirandellos weisen rein dulerlich Merkmale des naturalistischen biirger-
lichen Schauspiels auf. Das gilt 4 la limite sogar noch fiir Sechs Personen suchen einen
Autor, wo Pirandello freilich nicht nur durch groteske Situationen den vorgegebenen
Rahmen sprengt, sondern sich dariiber hinaus den SpaB3 erlaubt, seine Ablehnung die-
ser Form des Schauspiels in Szene zu setzen?. Diese unterschiedlichen Wege driicken
sich auch darin aus, daB3 Valle sich ab etwa 1910 vom Theater mehr und mehr zuriick-
gezogen, Pirandello ab diesem Zeitpunkt der Bithne erst gedffnet hat. So gelangt Valle
zu seinen "Visionsschilderungen" mit filmischem Charakter, die kaum mehr direkt fir
die Auffilhrung gedacht sind, die grotteschi dagegen und Pirandello riskieren den
Theaterskandal, um das Theater zu indern®.

Nun konnte man meinen, diese unterschiedlichen Entwicklungen wiirden zu kon-
traren Textstrukturen fithren; interessanterweise zeigt eine genaue Analyse der Texte
jedoch, daB auch bei den stiarker an der szenischen Realisierbarkeit orientierten Italie-
nern und vor allem bei Pirandello die Regieanweisungen ebenso ein Eigenleben zu fiih-
ren beginnen wie bei Valle-Inclan; das reicht zwar nicht bis zur Verwendung der metri-
schen Form oder der Erzihlung in Vergangenheitstempora, es macht diese "didascalie”
aber ebenso wie Valles "acotaciones" zu einer Art "Text im Text" mit dsthetischem Ei-
genwert. Im Fall Pirandellos kann man das auf seine auBBerordentlich starke schopferi-
sche Einbildungskraft zuriickfithren, die ihm, wie sich an dem Leitmotiv des selbststan-
dig lebenden "personaggio" ebenso zeigen 148t wie an Anekdoten aus seiner Biogra-
phiezs, die Szene so lebendig vor Augen fiihrt, dafl er sie sozusagen ’nach-erzihlen’

zweitens ist der Begriff "Vision", aus der Ldmpara entwickelt, doch mit dem Begriffsfeld der Mystik ver-
kniipft und kann also zwar zu einer "Annulierung” des Visionars-Ich, nicht aber zu einem "Sich-Erhe-
ben" iiber das in der Vision Geschaute und damit zu einer demiurgischen Distanz im Sinne der esper-
pento-Theorie fithren.

23 Damit will ich natiirlich keine erschdpfende Deutung dieses oft gewaltsam fehlinterpretierten Stiickes
geben. Siche zur Interpretationsproblematik der "Sechs Personen” auch meinen Aufsatz "Auf der Suche
nach Pirandello", in: Italienisch 16/1986, S. 22-38.

24 Die von den "grotteschi" verursachten Theaterskandale sind ebenso zahlreich wie die, die sich mit dem
Namen Pirandellos verbinden; berithmt geworden ist vor allem die romische Premiere der Sechs Perso-
nen, nach der die Priigeleien zwischen Anhédngern und Gegnern angeblich bis in die Morgenstunden ge-
dauvert haben sollen.

25 Gemeint sind neben den Sei personaggi etwa die Novellen Colloqui coi personaggi und Tragedia di un
personaggio, siehe dazu auch Verf., "Die lebende Figur", a.a.O.; die von Giudice, Luigi Pirandello, To-
rino 1963, S. 336 ff. berichtete Anekdote erzéhlt, mit Renovierungsarbeiten beschéftigte Bauarbeiter wi-
ren hochst erstaunt ber den gestikulierenden kleinen Mann gewesen, der sich in seinem Arbeitszimmer
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muB}. Man gelangt auf diesem Wege im iibrigen auch zu einer Art Vision, die noch dazu
eine klare Distanzierung des Autors von seinen Figuren einschlieBen kann, wie etwa die
Ablehnung der Sechs Personen zeigt.

Trotz der grundlegend unterschiedlichen Einstellung zur technischen Problematik
des Avantgardetheaters ergibt sich also hier eine Parallele zwischen Valle-Incldn und
den italienischen Vertretern des teatro grottesco sowie Pirandello; dessen ungeachtet
bleibt freilich die Tatsache bestehen, daB Valle-Incldn in der Verselbstindigung der
Regieanweisungen noch wesentlich radikaler ist, so daB bei einer szenischen Umset-
zung seiner Dramen der *Verlust’ an iibertragbaren Textelementen dementsprechend
hoéher sein miifte.

Auch diese Ubereinstimmung hat also lediglich partiellen Charakter: Schon unser
rascher tour d’horizon zeigt somit, dafl die stets behaupteten Gemeinsamkeiten zwi-
schen spanischem und italienischem Avantgardetheater bei genauerem Hinsehen in
vielerlei Hinsicht nur oberflachlicher Natur sind. Ein genauerer Textvergleich von Dra-
men Valle-Inclans mit solchen des teatro grottesco oder Pirandellos wiirde diese These
vermutlich in den meisten Fiéllen erhirten: die Diskrepanzen sind wesentlich stéirker als
die Ubereinstimmungen. So paradox es klingt{ gerade das im Valle-Incldn’schen Sinne
"Groteske’ (die "deformacién", die Animalisierung der Figuren, oder auch der Aspekt,
den Volker Roloff zu Recht mit der mittelalterlichen Farcenkomik in Bezug sc;zt,)l ist
im italienischen ’teatro grottesco’ kaum aufweisbar, wenigstens nicht in der Radikalitat,
wie es bei Valle auftritt. Seinen esperpentos noch am nachsten kommt wohl Rosso di
San Secondos La Bella Addormentata, das durch die Verbindung von Groteske und
mirchenhafter Atmosphire freilich noch mehr an Valles Marionettenspiele erinnert,
vor allem aber Pirandellos L’uomo, la bestia e la virtii, das ich nun abschlieend mit
Valle-Incléns esperpento Los cuernos de Don Friolera vergleichen will.

Animalisierung und Farcenkomik im biirgerlichen Rollenspiel:
Los cuemos de Don Friolera und L’uomo, la bestia e la virti}

Pirandellos L’uomo, la bestia e la virtii von 1919, gemeinhin nicht zu seinen wesentlichen
Stiicken gerechnet, und Valles zweites esperpento Los cuernos de Don Friolera von 1921
scheinen auf den ersten Blick kaum vergleichbar zu sein: da eine Komodie in der italie-
nischen beffa-Tradition mit happy-end, dort eine (wenn auch grotesk verzerrte) Trago-
die mit tragischem Ausgang. Freilich ist beiden Stiicken ein Grundelement der Hand-
lungsstruktur gemeinsam: in beiden Fillen handelt es sich um Dreiecksgeschichten und
die daraus resultierende Ehrenproblematik. Allerdings verschiebt sich die Perspektive:

mit unsichtbaren Personen unterhielt. Giudice kommentiert das etwas miBtrauisch: "Non si pué esclu-
dere che Pirandello, nel lungo, esclusivo momento della creazione artistica, soggiacesse, almeno inizial-
mente, alle prepotenze di una fantasia di tipo arcaica".
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Waihrend in Los cuernos der gehornte Ehemann und seine Zweifel im Zentrum stehen,
ob er der Stimme der Liebe folgen oder sich dem gesellschaftlichen Kodex unterwerfen
und seine ehebrecherische Frau toten soll (im iibrigen genau das Thema des eingangs
besprochenen La maschera e il volto von Chiarelli), ist bei Pirandello die Zentralfigur
eben der Ehebrecher Paolino, der seine humanistischen Prinzipien der Wahrheitsliebe
iiber Bord werfen und verzweifelt nach einer Moglichkeit suchen muf3, den gehornten
Ehemann der von ihm geschwingerten Dame, der lidngst kein Interesse mehr an ihr hat,
fir ein einziges Mal in das Ehebett seiner Geliebten zuriickzubringen, damit das Kind
legitim zur Welt kommen kann.

Der daraus resultierende Konflikt 148t sich in beiden Fillen - mutatis mutandis -
auf die Entscheidung zwischen dem Verhalten entsprechend den subjektiven Wiinschen
bzw. Prinzipien des Protagonisten und einem solchen entsprechend den Forderungen
der Gesellschaft zuriickfithren. Friolera, der in einer bisweilen - trotz aller grotesken
Verzerrung - fast rithrenden Weise als alter, gebrochener Mann vorgefithrt wird, der
sich nach einem heilen Familienleben sehnt (so etwa in der 9. Szene, in der er seiner
Tochter zur Gitarre vorsingt), und der zu Beginn trotz der anonymen Verdachtigungen
auf seinem "matrimonio de puro amor" beharren mochte, muf} letztlich dem gesell-
schaftlichen Druck der Offizierskaste nachgeben und eine Bluttat vollbringen, die ab-
surderweise gerade seine unschuldige Tochter trifft. Paolino, der sich in die Rolle des
intellektuellen Beobachters zuriickgezogen hat, der wie der Autor in Don Estrafalarios
Asthetik den tierischen Charakter der Menschen ohne Anteilnahme, ja leicht angewi-
dert beobachtet, sieht sich selbst gezwungen, ihr tierisches Spiel mitzuspielen, um sei-
nen Fehltritt zu vertuschen. Bei beiden Protagonisten werden diese Konflikte in dhnlich
hektischen, angerissenen Monologen, gepragt durch die Figur des Anakoluths, sichtbar
gemacht. So klagt Paolino:

Ufff... Tutte le viscere mi si torcono dentro, credi! Esser preso cosi... senza saper come... - per
niente... - per un po’ di pietad verso una donna che vedi piangere ¢ che non te ne vuol dire, in
prima, il perché... Tu la forzi a dirtelo... La... la conforti... oggi... domani... E... e poi, sissignore, ti
trovi stretto cosi - per la feroce e beffarda crudeltd d’un man%oldo, ecco qua - in una necessita
come questa - buffa, si, ti pare che non lo senta? (MN I, S. 701)

Und ganz ahnlich verzweifelt Don Friolera auf seinem Nachtspaziergang in der
10. Szene:

iEra feliz! iFriolera! ilndudablemente, era feliz sin haberme enterado! iFriolera! iFriolera!
iFriolera! El mundo es engaiio y apariencia: Se enteran los mirones, y uno no se entera. iNi de lo
bueno ni de 10 malo!... iUno nunca se entera! iYo me quejaba de mi suerte, y nada me faltaba!

26 Ich zitiere hier und in der Folge (MN I) nach der Ausgabe: Luigi Pirandello, Maschere nude I, Milano
(Mondadori), 61975.
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iTodo lo tenia dentro de mi jaula! {Cudndo me entero? iCuando todo lo pierdo! (OE,
s. 1043£)7

Zu noch groBeren Parallelen geben die Szenen der beiden Liebespaare Anlaf, in denen
jeweils ein romantisches Liebespathos geboten wird, das grotesk mit der tatséchlichen
Situation kontrastiert. So betonen beide Liebhaber den barbarischen Charakter des
‘unwiirdigen Ehemannes’:

PACHEQUIN - {Ya no soy nada para ti, mujer fatal? { Ya ni dicto ninguna palabra a tu corazén?
iJuntos hemos arrostrado la sentencia de este hombre bérbaro, que no te merece! (OE, S. 1020)

PAOLINO - E’ enorme, si, anima mia, lo intendo, enorme il sagrifizio che devi compiere, tu casta,
tu pura, per renderti appetibile a una bestia come quella! (MN I, S. 709)

Bei Pirandello wird dieses ironische Pathos auch in die Regieanweisungen {ibernom-
men: das beginnt schon im Personenverzeichnis mit der Bezeichnung von Paolinos Ge-
liebter als "La virtuosa Signora Perella" und gipfelt anladBlich ihres ersten Auftritts in
dem Kommentar: "La Signora Perella sara la virtd, la modestia, la pudicizia in persona;
il che disgraziatamente non toglie ch’ella sia incinta da due mesi - per quanto ancora
non paja - del signor Paolino" (MN 1, S. 682)28.

Die groBte Ubereinstimmung findet sich jedoch in der - stets als fiir Valles esper-
pentos konstitutiv angesehenen - Animalisierung der Personen. Sie ist in diesem Stiick
Pirandellos noch wesentlich stiarker und konsequenter durchgehalten als in Don Frio-
lera. Wahrend Valle-Incldn in den Regieanweisungen nur Dofia Tadea mit einer Eule
(OE, S.1011) und zwei der Offiziere mit Kater und Frosch vergleicht (OE, S. 1034),
nimmt Pirandello den Titel seines Stiickes so sehr beim Wort, daf3 er seine Figuren (mit
Ausnahme Paolinos und weniger Nebenfiguren) durchgehend animalisiert, sei es im
Text, sei es in den Regieanweisungen: Paolinos Haushalterin Rosalia wird als "gallina",
der Apotheker Totd als "volpe" eingefithrt (MN I, S. 673), Paolinos Privatschiiler als
"scimmione" und "capro nero" (S. 678); selbst die liebreizende Frau Perella erinnert
durch ihre unwillkiirlichen, schwangerschaftsbedingten Mundbewegungen an einen
Fisch (S. 685), ihre Haushilterin Grazia hat ein "Pferdegesicht” (S. 707), und das "Uber-
Tier" ist natiirlich ihr Ehemann, der Kapitian Perella: Paolino nennt ihn meist einfach
"belva" (S. 710, 735), seinen EBtisch "Paltare della Bestia" (S. 714). Der Autor ist wieder
einmal praziser und bezeichnet ihn als "enorme sbuffante cinghiale setoloso" (S. 717).

27 Ich zitiere hier und in der Folge (OE) nach der Ausgabe: Ramén Maria del Valle-Incldn, Obras escogi-
das, Madrid (Aguilar), “1971.

28 Diese Ironie und die Elemente nachgeholter Exposition in den Regieanweisungen zeigen im iibrigen
wieder die Ahnlichkeit der beiden Dramatiker beziiglich der Fiille von nicht szenisch realisierbaren
Elementen im Dramentext, die fiir Valle-Incldn bei Wentzlaff-Eggebert, a.a.O., nachgewiesen wurde.
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Die von Valle-Incl4n besonders an den Figuren Pachequin, Friolera und Doia Ta-
dea in den Regieanweisungen hervorgehobene Marionettenhaftigkeit findet sich bei Pi-
randello gleichfalls als Erganzung der Animalisierung, wenn auch nicht so haufig. In ei-
ner dieser "didascalie" scheint er aber fast auf denselben Marionettentheaterhorizont
anzuspielen, der in Don Friolera schon durch das Marionettenspiel des Prologs stets
gegenwartig ist: So spricht ndmlich Frau Perella "con querula voce, quasi lontana, come
se realmente non parlasse lei, ma il burattinajo invisibile che la fa muovere, imitando
malamente e goffamente la voce di una donna malinconica” (S. 683)29.

Den Hohepunkt der grotesken Animalisierung erreicht Pirandello aber jedenfalls
in der Szene, in der der ’Moralist’ Paolino seine Geliebte zunichst grotesk schminkt,
um sie fiir ihren Mann anziehend zu machen und dann versucht sie aufzuheitern, indem
er sich nun selbst fiir sie spielerisch zum Tier macht:

Che vuoi ti faccia per farti ridere? Qualche piccolo lezio da scimmia? (Bseguisce.) Ecco, vedi?...si,
si... cosi, eh? sil... ridi! Mi gratto... eh eh... (La signora Perella ride tra le lacrime d’un riso con-
vulso.) Ridi... si... brava, cosi... ridi! E guarda, ora mi butto per terra, eh?... cosi, gattone! (Ese-
guisce e la convulsione di riso della signora Perella cresce.) Brava, cosi!... ridi... ridi...ridi... E ora
faccio salti da montone! (Eseguisce e la convulsione della signora arriva fino allo spasimo.) Viva
la bestia! Viva la bestia! (S. 715)

In diesem hymnischen SchluBBruf voll verzweifeltem Sarkasmus zeigt sich aber zugleich
die entscheidende Differenz zwischen den gleichlaufenden Verfahren der Animalisie-
rung in beiden Dramen. Pirandellos Paolino hat, ganz anders als Friolera oder Pache-
quin, ndmlich einen Zug, den wir auch an Valles Max Estrella beobachten konnten: Er
ist sich des grotesken, tierisch deformierten Charakters nicht nur der ihn umgebenden
Welt, sondern auch seiner eigenen Handlungen bis zu einem gewissen Grad bewuBt
und reflektiert ihn, wihrend er gleichzeitig daran teilhat. Das bewahrt ihn freilich nicht
davor, starker noch als Max Estrella, von seinem eigenen Schopfer relativiert zu wer-
den: denn natiirlich bilden seine stindigen Versuche, sein Verhaltnis zu Frau Perella
romantisch zu iiberhohen und das Geschehene zu beschonigen, einen denkbar scharfen
Kontrast zu seinen Monologen iiber das unbedingte Gebot der Wahrhaftigkeit und sei-
nen Gewissensbissen, weil er dieses Gebot jetzt einmal und ausnahmsweise iibertreten
miisse. Aber es bietet dem Zuschauer/Leser die Moglichkeit einer Identifikation, die in
Don Friolera nicht mehr gegeben ist: Paolinos Schwiche ist nachvollziehbar, die gro-

29 Freilich mag hierin auch eine Anspielung auf das Marionettenmotiv der grotteschi und vor allem seines
Freundes Rosso di San Secondo zu sehen sein, dessen Marionette, che passione! ein Jahr vor L’uomo, la
bestia ¢ la virtu auf Pirandellos Empfehlung hin erstaufgefiihrt worden war. Jedenfalls kommt Piran-
dello in diesem Drama dem teatro grottesco am ndchsten; schon das Wort "grottesco" taucht immer
wieder in den Regieanweisungen auf (vgl. etwa MN [, S. 717, 728, 735).
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teske Animalisierung30 ist letztlich (und das ist die besondere kompositorische Leistung
des Autors) trotz aller Radikalitdt der Verzerrung aus einer dem Mimesis-Gebot ge-
horchenden Situation heraus entwickelt, wie sie dem biirgerlich-naturalistischen Thea-
ter entspricht.

Damit schlieBt sich der Kreis: die tragikomische und letztlich siegreiche beffa ent-
hillt zwar den Sublimationscharakter biirgerlicher Moral (und einer gewissen Morali-
stik), sie hebt sie aber nicht auf, wie Pirandello Illusionen (oder Mythen’) zwar als sol-
che entlarvt, sie aber dennoch nicht zerstort>!. Dies scheint mir wieder daran zu liegen,
daf} seine Kritik (wie die des teatro grottesco uiberhaupt) eine Kritik von innen ist; der
Privatgelehrte und Professor, der an die Wahrhaftigkeit glaubt und doch genétigt ist,
Tag fir Tag Kompromisse zu schlieBen und "Guten Tag" zu sagen, wenn er es nicht
meint, hat bei aller Ironie doch deutlich auch gewisse autobiographische Ziige.

In Valles Stiick dagegen kommt die Kritik wieder von auB3en, und sich richtet sich
gegen eine kleine Gruppe, die zu seiner Zeit freilich das offentliche Leben Spaniens
weitgehend bestimmt: der militdrische Ehrenkodex grotesker Scharlatane, die als
"enanos patizambos" versuchen, nach einzelnen Prinzipien zu leben, die fiir Feudalher-
ren wie Juan Manuel Montenegro Giiltigkeit hatten, 14dt in keiner Phase zur Identifi-
kation ein. Auch Pachequin als piropo-freudiger Galan und Dona Tadea Calderén sind
reine Karikaturen, und selbst das Méadchen Manolita ist zum Unterschied von Frau
Perellas bisweilen erfrischend natiirlichem Knaben Nono als "muiieca” (OE, S. 1039)
gezeichnet. Die menschlichste Figur ist so paradoxerweise Friolera selbst, der wenig-
stens versucht, sich gegen die ihm nicht angemessene Rolle zu wehren, was vielleicht
bisher in der Kritik nicht immer mit der wiinschenswerten Deutlichkeit betont worden
ist.

Valles esperpento-Technik in Don Friolera (der in der Prosa die von Tirano Ban-
deras an die Seite zu stellen wire) zeigt somit zwar gewisse Ahnlichkeiten mit Piran-
dellos L’uomo, la bestia e la virti und dem teatro grottesco im allgemeinen; bei einer ge-
naueren Analyse erweist sich jedoch, daB diese Ahnlichkeiten aus ganz unterschiedli-
chen Wurzeln stammen. Gerade Don Friolera wird man (schon aufgrund des Prolog/
Epilog-Rahmens und des direkt politischen Bezugs) wohl eher in die Nahe von Brechts
epischem Theater riicken miissen (wobei sich z.B. mit dessen Arturo Ui einige tech-
nische Parallelen aufweisen lieBen). Auch das ist in der Kritik bisweilen angedeutet
worden, wire aber einer genaueren Untersuchung wert.

30 Diese radikale Animalisierung hat dazu gefiihrt, daB in manchen italienischen Auffiihrungen des Dra-
- mas die meisten Schauspieler Tiermasken trugen - eine solche Auffiihrung habe ich selbst in Rom 1977
gesehen.
31 Das habe ich versucht, im ersten Abschnitt meiner Studie Pirandello Mythenstiirzer, Wien-Graz-Koln
1980, deutlich zu machen.



