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1. Einleitung

Das 16. und 17. Jahrhundert Spaniens werden als das ,Goldene
Zeitalter” bezeichnet. Wihrend politisch und wirtschaftlich das
17. Jahrhundert als Zeit des Niedergangs der im 16. Jahrhundert
erreichten Weltmachtstellung gesehen werden kann, strahlt der kul-
turelle Bereich im 17. Jahrhundert in einer Bliite, fiir die Miguel de
Cervantes, Calder6n de la Barca, Lope de Vega und Baltasar Gracian
bekannte Beispiele sind. Wahrend die Konige Philipp III. (1598-
1621) und Philipp IV. (1621-1655) ihre Macht in die Hand von
Giinstlingen wie dem Herzog von Lerma, dem Herzog von Uceda
und dem Herzog von Olivares legten, schwéchte Karl I1. (1665-1700)
Spanien durch zahlreiche Kriege gegen Frankreich. Nach Beendi-
gung des Dreifligjahrigen Krieges (1618-1648) verliert Spanien im
Westfilischen Frieden seine nordlichen Provinzen, die als die unab-
hédngige Republik der Niederlande anerkannt werden. 1640 hatte
sich Portugal aus dem spanischen Konigreich geldst, was zu einer
militdrischen Schwéachung Spaniens fiihrte. 1641 hatten die aufstan-
dischen Katalanen den franzosischen Konig Ludwig XIII. um Hilfe
gebeten. Die dominante Stellung im Handel mit den amerikani-
schen Kolonien hatten England und die Niederlande ibernommen.
Nicht nur die Landbevdélkerung, auch Teile des Adels, insbesondere
die Hidalgos, lebten in wirtschaftlich prekidren Verhaltnissen.
Ungeachtet dessen gab es in den Stadten und am Hof Neuerun-
gen. Das Theater wurde zur kulturellen Institution und am Hof
genauso beliebt wie beim stadtischen Publikum. In der Lyrik be-
ginnt man, die Kunst des Verschliisselns zu pflegen und gibt dem
Leser die Aufgabe, den durch die rhetorischen Mittel des concep-
tismo oder des culteranismo versteckten Sinn spielerisch aufzuspii-
ren. Das Spiel mit engafio und desengafio dominiert in allen litera-
rischen Gattungen, wo eine Tduschung als solche entlarvt und
durch die Einsicht in die Wahrheit ersetzt wird. Mit Miguel de
Cervantes’ Novelas ejemplares (1613) setzt die spanische Novellen-
literatur ein. Schelmenroman und Schiferroman des 16. Jahrhun-
derts finden Fortsetzungen, wahrend der Ritterroman mit Cervan-
tes’ Don Quijote (1605-1615) Gegenstand der Satire wird. An die
Stelle der eng an den antiken Schriften orientierten Humanisten
sind im 17. Jahrhundert die Moralisten getreten, die sich mit den
Sitten der Menschen beschéftigen, die antike Literatur kennen und
beriicksichtigen, sie aber nicht minutios zitieren.

Historischer Kontext
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Wie ist iiberhaupt das Verhaltnis zwischen der spanischen Re-
naissance im 16. Jahrhundert und dem spanischen Barock im
17. Jahrhundert zu charakterisieren? Man kann dem Optimismus
der Renaissance eine pessimistischere Haltung des Barock gegen-
tiberstellen, zu der der Dreifdigjdhrige Krieg, der auch ein Konfes-
sionskrieg war, gefiihrt haben mag. War es in Frankreich Descartes,
der auf der Suche nach einem sicheren Ausgangspunkt fiir sein
Denken zum ,cogito, ergo sum” gelangt, ist die Frage nach der
richtigen Erkenntnis der Wirklichkeit in Spanien bei Calder6n de
la Barca zentral. Dass man im spanischen Barock gern wieder die
Sicherheit in bewédhrten Moralvorstellungen findet, das belegen
die gegentiiber dem Lazarillo de Tormes (1554) viel zahlreicheren
moralisierenden Einschiibe in Mateo Alemans Schelmenroman
Guzmdn de Alfarache und die vom Autor Francisco de Quevedo
nahegelegte Distanzierung des Lesers von den gesellschaftlichen
Aufstiegswiinschen des Picaro im Buscén. Schon in der gespaltenen
Icherzdahlung des Guzmdn de Alfarache, bei der das erlebende Ich
von dem aus verkldrter und gereifter Distanz des vorgeriickten
Alters erzdhlenden Ich zu unterscheiden ist, lassen sich (renais-
sancetypische) Desorganisation und (barocke) Reorganisation be-
obachten. Der mit moralischen und sozialen Destabilisierungser-
fahrungen geprégte Lebensweg des Picaro wird in der Erzihlung
zu einer Reihe von Exempla im Interesse gegenreformatorischer
Unterweisung. (Matzat, 2000:272)

2. Die Prosa:
Miguel de Cervantes’ Don Quijote de la Mancha

Miguel de Cervantes (1547-1616) schreibt in den letzten Jahrzehn-
ten des 16. und in den ersten des 17. Jahrhunderts und ist glei-
chermafien geprdgt durch humanistische Autoren wie Erasmus
von Rotterdam wie durch die sich verbreitende barocke Weltsicht,
die die Aufbruchstimmung und den Optimismus der Renaissance
relativiert hat, was in Cervantes’ Roman Don Quijote zu einer all-
gemeinen erkenntniskritischen Haltung fiihrt. Cervantes, der von
seinen Zeitgenossen als ,ingenio lego”, also als ungeschulter lai-
enhafter Geist, bezeichnet wurde, hatte sich sein Wissen als Auto-
didakt angeeignet. Ob er seine Schulbildung in Sevilla bei den
Jesuiten absolviert, ob er einige Lehrveranstaltungen an den Uni-
versitdten von Valladolid oder Salamanca besucht hatte, ist unge-
wiss. Sicher ist, dass er Ende des Jahres 1569 in Rom war, dass er
1571 als Soldat an der Seeschlacht von Lepanto teilnahm und
verwundet wurde, dass er 1575 als Kriegsgefangener von Arabern
in die Stadt Algier verschleppt wurde, dass er sich 1582 vergeblich
um eine Stelle in Amerika bewarb, dass er 1587 als koniglicher



2. Die Prosa

Kommissar fiir die Flotte in Andalusien Ol und Getreide einzukau-
fen hatte und 1594 als Steuereinnehmer im Raum von Granada
und Malaga Geld eintrieb. Vorwiirfe von Unregelméfligkeiten bei
der Amtsfilhrung brachten ihm mehrere Gefingnisaufenthalte
ein. Wihrend eines Gefiangnisaufenthaltes, schreibt er im Vor-
wort, sei auch der Roman Don Quijote konzipiert worden.

Dieser Roman besteht aus zwei Teilen: einem ersten aus dem
Jahr 1605 und einem zweiten aus dem Jahr 1615. Mit letzterem
grenzt sich Cervantes von der Fortsetzung des ersten Teils ab, die
ein Autor namens Avellaneda geschrieben hatte. Ganz allgemein
lasst sich sagen, dass Cervantes’ Roman auf der Wirkung aufbaut,
die literarische Texte ausiiben. Wahrend sich der erste Teil aus den
Biichern ableiten lasst, die Don Quijote gelesen hat, geht der zwei-
te Teil vom ersten aus, dessen Wirkung den zweiten Teil ebenso
bestimmt wie die Wirkung der Ritterromane den ersten. Von den
beiden Abenteuerreisen des Helden im ersten Teil bis zur Ausfahrt
im zweiten Teil nehmen rdumliche und zeitliche Ausdehnung zu.
Die erste Ausfahrt dauert sechs, die zweite 30 und die dritte 90
Tage. In der ersten Ausfahrt ist von der Weisheit des Toren noch
nichts zu spiiren. Lichte Augenblicke, in denen seine nachdenkli-
chen Bemerkungen durch Scharfsinn und breites Wissen gekenn-
zeichnet sind, findet man zunehmend in den spiteren Kapiteln.
Don Quijote hatte in der Eintonigkeit seines Provinzlebens viel
Zeit zum Miifliggang und konnte sich der Lektiire von Ritterroma-
nen widmen. Dariiber vernachlassigt er seine Pflichten und ver-
liert seine Urteilskraft, so dass er alles, was er liest, fiir wahr halt
und auch auf seine eigene Zeit tibertragt. Er bereitet sein klappriges
Pferd vor, das er Rocinante nennt. In Analogie zum Helden des
Ritterromans Amadis de Gaula nennt er sich selbst Don Quijote
de la Mancha. Nun sucht er eine Dame, die er lieben und mit
seinen Taten ehren kann, und findet sie in einem Bauernmadchen,
das er Dulcinea del Toboso nennt. Jetzt kann er den Entschluss
fassen, als ,,aventurero” loszuziehen, als jemand, der sich als Ritter
in Gefahr begibt und sich aus eigenem Willen in Abenteuern er-
probt. Von aufien, d.h. von Zeitgenossen oder vom Leser, betrach-
tet, erscheint ein solches Verhalten als Verriicktheit. Allerdings ist
es jene ,locura”, die Erasmus von Rotterdam in seiner Schrift En-
comium Moriae thematisiert hat und die man auch mit einer Le-
bensliige vergleichen konnte, die es auch angesichts von Wider-
standen in der Realitdt aufrechtzuerhalten gilt. Besonders in den
Abenteuern des ersten Teils ist Don Quijote draufgédngerisch und
ricksichtslos auf die Einlosung seiner Vorstellungen in der Realitét
aus. Statt sich tiber Griinde und Hintergriinde der Personen, denen
er begegnet, zu informieren, um Missverstandnisse und Fehler zu
vermeiden, vereitelt er die berechtigte Bestrafung des Jungen An-
drés, befreit Strafgefangene und wird zum asozialen Wesen, das
die offentliche Ordnung stort. (Neuschéfer, 1974)

Roman
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Zu Beginn der zweiten Ausfahrt tiberredet Don Quijote Sancho,
einen Bauern aus der Nachbarschaft, mit ihm als Schildknappe
umbherzuziehen, indem er ihm verspricht, ihn als Statthalter tiber
eine Insel einzusetzen. Da Sancho wie die Protagonisten der Schel-
menromane ein an materieller Knappheit leidender Diener ist,
werden mit ihm Elemente des Schelmenromans dem Handlungs-
schema des Ritterromans gegeniibergestellt. Die Figur des Sancho
ist mit ihrem alltagstauglichen Realitdtssinn zu Beginn des Ro-
mans blofRer Kontrast zur Torheit des Helden. Doch schon bald
setzt das ein, was man ,quijotizacién” des Sancho und ,sanchifi-
caciéon” des Quijote genannt hat. (Madariaga, 1926) Erste Reali-
tatsverluste zeigen sich, wenn er Don Quijote bittet, ihm die in
einem Gefecht erstrittene Insel zu tiberlassen (I, 10) oder wenn er
ihn um den Heiltrank des Blasius zur Linderung seiner Schmerzen
bittet (I, 15).

Im folgenden ,Abenteuer” treffen sie zu Beginn der zweiten
Ausfahrt (I, 8) auf dreiflig oder vierzig Windmiihlen, die Don
Quijote als Riesen erscheinen. Sancho versucht vergeblich, ihn
aufzukldren. Sein Herr sagt ihm, er kenne sich in Sachen Abenteu-
er einfach nicht aus. Don Quijote greift die erste Miihle an, wobei
sein Speer zerbricht und er mit seinem Pferd durch die Luft ge-
schleudert wird. Er ist nun iiberzeugt, ein Zauberer habe die Riesen
verwandelt, damit er sie nicht besiegen kann. Schon in dieser
Episode lassen sich die beiden moglichen Deutungsansatze fiir den
Roman anwenden: Entweder Don Quijote ist eine komische Figur,
iiber die man nur lachen kann. Oder er verkorpert bewunderns-
werte Ideale, und es ist traurig, dass er an der Realitdt scheitert.

Capitulo VIII

Del buen suceso que el valeroso don Quijote tuvo en la espantable y jamds imaginada aventura
de los molinos de viento, con otros sucesos dignos de felice recordacion

En esto, descubrieron treinta o cuarenta molinos de viento que hay en aquel campo, y asi
como don Quijote los vio, dijo a su escudero:

-La ventura va guiando nuestras cosas mejor de lo que acertdramos a desear; porque ves
alli, amigo Sancho Panza, donde se descubren treinta o pocos mas desaforados gigantes,
con quien pienso hacer batalla y quitarles a todos las vidas, con cuyos despojos comenzare-
mos a enriquecer, que ésta es buena guerra, y es gran servicio de Dios quitar tan mala simi-
ente de sobre la faz de la tierra.

-iQué gigantes? —dijo Sancho Panza.

—Aquéllos que alli ves —respondié su amo-, de los brazos largos, que los suelen tener al-
gunos de casi dos leguas.

—Mire vuestra merced —respondié Sancho- que aquellos que alli se parecen no son gigan-
tes, sino molinos de viento, y lo que en ellos parecen brazos son las aspas, que, volteadas
del viento, hacen andar la piedra del molino.

-Bien parece -respondié don Quijote— que no estas cursado en esto de las aventuras:
ellos son gigantes; y si tienes miedo quitate de ahi, y ponte en oracién en el espacio que yo
voy a entrar con ellos en fiera y desigual batalla.
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Y, diciendo esto, dio de espuelas a su caballo Rocinante, sin atender a las voces que su
escudero Sancho le daba, advirtiéndole que sin duda alguna eran molinos de viento, y no
gigantes, aquellos que iba a acometer. Pero él iba tan puesto en que eran gigantes, que ni
ofa las voces de su escudero Sancho, ni echaba de ver, aunque estaba ya bien cerca, lo que
eran, antes iba diciendo en voces altas:

—Non fuyades, cobardes y viles criaturas, que un solo caballero es el que os acomete.

Levantose en esto un poco de viento, y las grandes aspas comenzaron a moverse, lo cual
visto por don Quijote, dijo:

—Pues aunque movais mas brazos que los del gigante Briareo, me lo habéis de pagar.

Y en diciendo esto, y encomendandose de todo corazén a su sefiora Dulcinea, pidiéndo-
le que en tal trance le socorriese, bien cubierto de su rodela, con la lanza en el ristre, arre-
metié a todo el galope de Rocinante y embistié con el primero molino que estaba delante;
y déandole una lanzada en el aspa, la volvid el viento con tanta furia, que hizo la lanza peda-
zos, llevandose tras si al caballo y al caballero, que fue rodando muy maltrecho por el cam-
po. Acudié Sancho Panza a socorrerle, a todo el correr de su asno, y cuando llegé hall6 que
no se podia menear: tal fue el golpe que dio con él Rocinante.

—jValame Dios! —dijo Sancho-. ;No le dije yo a vuestra merced que mirase bien lo que
hacia, que no eran sino molinos de viento, y no lo podia ignorar sino quien llevase otros
tales en la cabeza?

—Calla, amigo Sancho -respondié don Quijote-, que las cosas de la guerra mas que otras
estan sujetas a continua mudanza; cuanto mas, que yo pienso, y es asi verdad, que aquel
sabio Frestén que me rob¢ el aposento y los libros ha vuelto estos gigantes en molinos, por
quitarme la gloria de su vencimiento: tal es la enemistad que me tiene; mas al cabo han de
poder poco sus malas artes contra la bondad de mi espada. [...]

(Cervantes, 2004:75-76)

Don Quijote sieht es als Aufgabe, die ein Ritter zu erfiillen hat, das  Ritter
Bose in der Welt zu bekdmpfen. Deshalb freut er sich, auf Riesen
zu treffen, die nicht nur in der Uberzahl, sondern auch wegen
ihrer Grofle besonders gefahrlich sind. In Anspielung auf die The-
orien von der Legitimitdt des Krieges, die im 16. Jahrhundert in
der Schule von Salamanca aufgekommen waren, bezeichnet er
seinen Kampf als gerechten Krieg. Es sei ndmlich , gran servicio de
Dios quitar tan mala simiente de sobre la faz de la tierra”. So
kommt es, dass er in den Windmihlen bose Riesen sieht, gegen
die er zu Kampf zu ziehen hat. Und auch Sanchos Einwurf, es
handle sich doch in Wirklichkeit um Windmiihlen, kann er ent-
kriften, indem er darauf hinweist, dass Sancho von Rittersachen
nichts versteht. Dass Don Quijote dann von den Windmiihlenfli-
geln erfasst und zu Boden geworfen wird, verdndert die Deutung
der Wirklichkeit nur partiell. Wieder wirft er Sancho vor, von
Ritterdingen nichts zu verstehen, da in der Zwischenzeit ein boser
feindlicher Zauberer die Riesen in Windmiihlen verwandelt habe,
nur um Don Quijote den Triumpf eines Sieges iiber die Riesen zu
stehlen. Wo die Guten und wo die Bosen stehen, wird im Schluss-
satz ebenso deutlich wie der Gegensatz zwischen Kiinsten und
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Waffen, wenn die Unterlegenheit der ,malas artes” gegeniiber der
»,bondad de mi espada“ hervorgehoben wird.

Don Quijotes Abenteuer werden also unterschiedlich wahrge-
nommen. Im ersten Teil des Werkes dominieren zwei Strukturtypen:
Im ersten Fall sagt der Erzéhler zundchst, was ein bestimmter Gegen-
stand oder eine Person in Wirklichkeit ist. Dann erfahrt man von
Don Quijote, welche davon abweichende Deutung er vornimmt.
Gleich zu Beginn (I:2) ist von einem Wirtshaus die Rede, bevor Don
Quijote darin eine Burg sieht. Etwas komplizierter ist der vorliegen-
de Fall der Windmiihlen, weil hier Don Quijote die Realitét als solche
nach dem Sturz zur Kenntnis nimmt, bevor er sie dann als verzaubert
erkldrt, um seine urspriingliche Deutung beibehalten zu kénnen. Im
zweiten Fall hat der Leser keinen Wissensvorsprung: Don Quijote
sieht zunadchst etwas unklar, bevor er es auf seine Weise erkennt. Was
es in Wirklichkeit ist, erfahrt der Leser erst spdter. Dies ist bei der
Staubwolke der Fall, in der Sancho und Don Quijote zwei aufeinan-
der losgehende feindliche Heere sehen, bevor der Leser spater er-
fahrt, dass es sich um zwei Schafherden handelt (I:18).

Es gibt auch einen dritten Typ von Abenteuern, der im zweiten
Teil des Werkes dominiert. Hier erkennt Don Quijote die Erschei-
nungen als das, was sie sind. Dies liegt daran, dass man sie fiir
seine Vorstellungswelt vorbereitet hat, um sich besser iiber ihn
lustig machen zu kénnen. So erfahrt der Leser erst zwei Kapitel
spdter, dass die beiden Ritter, die im 12. Kapitel des 2. Teils auftre-
ten, Sanson Carrasco und Tomé Cecial waren. Die Verunsicherung
des Lesers durch die Protagonisten wird noch ergidnzt durch den
Erzahler, wenn dieser sich nicht festlegt und die Reittiere von drei
Béuerinnen als ,tres pollinos, o pollinas, que el autor no lo decla-
ra aunque mas se puede creer que eran borricas” bezeichnet (11:10).

Verstdrkt wird sie durch die Einfithrung mehrerer Erzédhler, eines
Autors, eines arabischen Geschichtsschreibers und eines Uberset-
zers, die alle an der Entstehung des Werkes beteiligt werden und
dabei unterschiedliche, nicht selten voneinander abweichende
Sichtweisen haben. Wenn die einen die Glaubwiirdigkeit der an-
deren anzweifeln und unterschiedliche ,Autoren” miteinander
rivalisieren, dann wird die Relativitat der Wahrheit aller Mitteilun-
gen deutlich. Wie dagegen falsches Lesen aussieht, das exemplifi-
ziert Don Quijote, der bei der Lektiire der Ritterromane nicht nur
die Ritter als Vorbilder, sondern auch deren Kontext mit allen
Randbedingungen iibernimmt und der eigenen Realitédt iiber-
stilpt. Die uneingeschrankte Ubernahme alles Gelesenen ohne
jede vermittelnde Ubertragung auf die Verhiltnisse des Lesers ist
eine Ubersteigerung dessen, was gewohnlich im Leseakt erfolgt.
Es handelt sich um eine Parodie des Lesens.

Die Gestalt des Don Quijote ist das einheitsstiftende Element,
um das herum 669 weitere Figuren auftreten. Zahlreich sind in
beiden Teilen die eingeschobenen Novellen, denen man eine kon-
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trapunktische Funktion zugeschrieben hat. Daneben gibt es zahl-
reiche Dialoge, die zum Teil iiber die einzelnen Episoden dominie-
ren, so dass die Handlung dann nur noch als Sammlung von
Exempla erscheint, die Anlass bieten fiir die Erorterung der einzel-
nen Themen. Hier ist das Vorbild die gelehrte Dialogliteratur der
Antike und des Humanismus. Nicht weniger gelehrt sind die Re-
den des Don Quijote, die es wie die Dialoge erlaubten, den beleh-
renden Wert des Romans auf Kosten der blof unterhaltsamen
Handlung zu erhéhen und damit einerseits einem von der Zensur
und Inquisition aufgestellten Kriterium zu geniigen und anderer-
seits dem verbreiteten Anspruch eines poeta doctus, eines im hu-
manistischen Sinn gebildeten Autors, zu entsprechen. Nicht zu-
letzt zeugen die Reden des Don Quijote davon, dass er als Ritter
gleichermafien in den Kiinsten und Wissenschaften (letras) wie in
der Beherrschung der Waffen (armas) versiert ist. Man halt ihn gar
»por un Cid en las armas y por un Cicer6n en la elocuencia” (11:22).
Themen der zahlreichen Reden des Don Quijote sind das Goldene
Zeitalter (I:11) und das Leben der fahrenden Ritter im Vergleich
zu den Moénchen (I:13). Er redet iiber das Schlachtengetiimmel,
als er die Schafherden sieht (I:18), {iber Vorbilder und Ortlichkei-
ten der Bufe (I:25) und tiber Ritterbiicher und deren Verteidigung
(1:49). Im zweiten Teil beklagt er z. B. den Untergang der fahrenden
Ritterschaft, unterscheidet Hofritter und fahrenden Ritter und be-
urteilt irdischen und himmlischen Ruhm (II:1, 6, 8).

Don Quijotes Rede, in der er erortert, ob die armas oder die le-
tras wichtiger und wertvoller sind, erstreckt sich liber zwei Kapitel,
was auf ihre besondere Bedeutung schliefien ldsst. Nach einem
Auftakt zum Kontrast von Sein und Schein in der Ritterwelt wird
zundchst das Argument entkréftet, Gelehrsamkeit habe mehr mit
dem Verstand zu tun als das Waffenhandwerk, indem die Herstel-
lung des Friedens als Zweck des Krieges und der Waffen hingestellt
wird. Dann wird die Frage beantwortet, ob Waffen oder Wissen-
schaften fiir den Erhalt einer Gesellschaft wichtiger sind. Und
schliefilich folgt die Klage, dass in einem Zeitalter von Schiefpul-
ver und Feuerwaffen die Tapferkeit des fahrenden Ritters zum
Anachronismus geworden ist. Im Folgenden werden Ausziige aus
der Rede (I:37, 38) wiedergegeben.

Rede

83

-Verdaderamente, si bien se considera, sefiores mios, grandes e inauditas cosas ven los que
profesan la orden de la andante caballeria. Si no, ;cuél de los vivientes habré en el mundo

que ahora por la puerta de este castillo entrara y de la suerte que estamos nos viere, que

juzgue y crea que nosotros somos quien somos? ;Quién podra decir que esta sefiora que

estd a mi lado es la gran reina que todos sabemos, y que yo soy aquel Caballero de la Triste

Figura que anda por ahi en boca de la fama? Ahora no hay que dudar, sino que esta arte y
ejercicio excede a todas aquellas y aquellos que los hombres inventaron, y tanto mas se ha
de tener en estima cuanto a mas peligros esta sujeto. Quitenseme delante los que dijeren
que las letras hacen ventaja a las armas, que les diré, y sean quien se fueren, que no saben
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lo que dicen. Porque la razon que los tales suelen decir y a lo que ellos mas se atienen es que
los trabajos del espiritu exceden a los del cuerpo y que las armas s6lo con el cuerpo se ejer-
citan, como si fuese su ejercicio oficio de ganapanes, para el cual no es menester mas de
buenas fuerzas, o como si en esto que llamamos armas los que las profesamos no se ence-
rrasen los actos de la fortaleza, los cuales piden para ejecutallos mucho entendimiento, o
como si no trabajase el animo del guerrero que tiene a su cargo un ejército o la defensa de
una ciudad sitiada asi con el espiritu como con el cuerpo. Si no, véase si se alcanza con las
fuerzas corporales a saber y conjeturar el intento del enemigo, los designios, las estratagemas,
las dificultades, el prevenir los dafios que se temen; que todas estas cosas son acciones del
entendimiento, en quien no tiene parte alguna el cuerpo. Siendo, pues, asi que las armas
requieren espiritu como las letras, veamos ahora cuél de los dos espiritus, el del letrado o el
del guerrero, trabaja mas, y esto se vendra a conocer por el fin y paradero a que cada uno
se encamina, porque aquella intencién se ha de estimar en mas que tiene por objeto mas
noble fin. [...] Esta paz es el verdadero fin de la guerra, que lo mismo es decir armas que
guerra. Prosupuesta, pues, esta verdad, que el fin de la guerra es la paz, y que en esto hace
ventaja al fin de las letras, vengamos ahora a los trabajos del cuerpo del letrado y a los del
profesor de las armas, y véase cudles son mayores. [...] Pero dejemos esto aparte, que es
laberinto de muy dificultosa salida, sino volvamos a la preeminencia de las armas contra las
letras, materia que hasta ahora esta por averiguar, segin son las razones que cada una de
su parte alega. Y, entre las que he dicho, dicen las letras que sin ellas no se podrian sustentar
las armas, porque la guerra también tiene sus leyes y esta sujeta a ellas, y que las leyes caen
debajo de lo que son letras y letrados. A esto responden las armas que las leyes no se podran
sustentar sin ellas, porque con las armas se defienden las republicas, se conservan los reinos,
se guardan las ciudades, se aseguran los caminos, se despejan los mares de cosarios, y, final-
mente, si por ellas no fuese, las repdblicas, los reinos, las monarquias, las ciudades, los ca-
minos de mar y tierra estarian sujetos al rigor y a la confusién que trae consigo la guerra el
tiempo que dura y tiene licencia de usar de sus previlegios y de sus fuerzas. Y es raz6n ave-
riguada que aquello que mas cuesta se estima y debe de estimar en més. Alcanzar alguno a
ser eminente en letras le cuesta tiempo, vigilias, hambre, desnudez, vaguidos de cabeza,
indigestiones de estdmago y otras cosas a éstas adherentes, que en parte ya las tengo refe-
ridas; mas llegar uno por sus términos a ser buen soldado le cuesta todo lo que a el estu-
diante, en tanto mayor grado, que no tiene comparacién, porque a cada paso esta a pique
de perder la vida. [...] Bien hayan aquellos benditos siglos que carecieron de la espantable
furia de aquestos endemoniados instrumentos de la artilleria, a cuyo inventor tengo para mi
que en el infierno se le esta dando el premio de su diabdlica invencién, con la cual dio cau-
sa que un infame y cobarde brazo quite la vida a un valeroso caballero, y que sin saber cémo
o por dénde, en la mitad del coraje y brio que enciende y anima a los valientes pechos,
llega una desmandada bala (disparada de quien quizé huyé y se espantd del resplandor que
hizo el fuego al disparar de la maldita maquina) y corta y acaba en un instante los pensa-
mientos y vida de quien la merecia gozar luengos siglos. Y asi, considerando esto, estoy por
decir que en el alma me pesa de haber tomado este ejercicio de caballero andante en edad
tan detestable como es esta en que ahora vivimos; porque aunque a mi ninguin peligro me
pone miedo, todavia me pone recelo pensar si la pélvora y el estafio me han de quitar la
ocasién de hacerme famoso y conocido por el valor de mi brazo y filos de mi espada, por
todo lo descubierto de la tierra. Pero haga el cielo lo que fuere servido, que tanto seré mas
estimado, si salgo con lo que pretendo, cuanto a mayores peligros me he puesto que se
pusieron los caballeros andantes de los pasados siglos.

(Cervantes, 2004:391-397)
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Zu Beginn des Textabschnittes wird der Gegensatz von Sein und
Schein evoziert. Der Schein triigt, wenn man im fahrenden Ritter
nichts Grof3es und Bedeutendes sieht. Dass die Sinne nur dufieren
Schein wahrnehmen, den der Verstand hiufig falsch deutet, ist
eine Annahme des philosophischen Skeptizismus, der im Barock-
zeitalter mit den Stichwértern engafio und desengafio abgehandelt
wird. Wir kommen im Zusammenhang mit Calderén darauf zu-
riick.

Dass dennoch der Gebrauch des Verstandes einen hoheren Rang
hatte als der Gebrauch der Hdnde, Kopfarbeit wichtiger erschien
als Handarbeit, Theorie wichtiger als Praxis, hat eine lange Tradi-
tion. Die in der Renaissance verbreiteten dignitas- und miseria
hominis-Traktate leiteten die Wiirde des Menschen aus dem Geis-
tigen, das er mit dem Géttlichen gemeinsam habe, ab und sahen
das Elend des Menschen im Korperlichen, das er mit der iibrigen
Natur teile und das auch seine Schwiche sei. Daraus abgeleitet
wurde auch eine Hierarchie der Dinge, die der Mensch hervor-
bringt, und der Wissensbereiche, deren er sich bedient. Je grofler
der geistige Anteil war, desto bedeutender erschienen sie. Die Wis-
sensbereiche der oficios beschrankten sich auf einfache praktische
Handreichungen, die der artes mecanicae waren auf Handarbeit
angelegt, wiahrend in den artes liberales und in Wissenschaften wie
Jurisprudenz, Theologie und Medizin geistige Arbeit dominierte.
Wollte also eine Wissensdisziplin ihren Rang erhéhen, musste sie
belegen, dass in ihr der geistige Anteil eine besonders grofie Rolle
spielt. Eben dies tut Don Quijote, um das Prestige der armas zu
erhdhen.

Der Gegensatz selbst zwischen armas und letras geht zuriick auf
den mittelalterlichen Standesgegensatz von Adel und Klerus.
Wihrend sich letzterer mit Biichern beschiftigte, hatte ersterer mit
dem Schwert das Land zu verteidigen. Da auch das Wissen des
Klerus mit hohem Ansehen verbunden war, der Klerus aber in der
frihen Neuzeit durch die biirgerlichen Gelehrten und Humanis-
ten, die Universitdten besucht hatten, eine Ergdnzung und Fort-
setzung fand, wurde das Emanzipationsstreben der aus dem Biir-
gertum stammenden Gebildeten unter dem Vorzeichen von armas
y letras ausgetragen. Fiir die letras wurde angefiihrt, dass sie durch
Uberlieferung der militdrischen Heldentaten dauerhafteren Ruhm
garantierten, fiir die armas sprach, dass sie die gesamte Gesellschaft
mit ihren letras verteidigten und vor der Vernichtung schiitzten.

Und wie steht es mit dem Ruhm des Ritters? Hier ldsst sich Pérez
de Olivas Didlogo de la dignidad del hombre (1546) anfiihren. Hoff-
nung auf Verewigung des eigenen Namens durch Ruhm sei ein
eitler Trost angesichts der Kiirze des Lebens. Den Gebeinen, die
ohne Verstand und Sinne im Grab ruhten, niitze der Ruhm nichts.
Und da sich die Uberlieferung gegeniiber der iiberlieferten Realitét
verselbststdndige, wiirden z. B. Namen und Taten antiker Gestal-
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ten zu Fiktionen der Erzdhler. Dem wird entgegengehalten, dass
siegreiche Krieger unter Strapazen und mit Tugenden die Sicher-
heit des Staates verteidigten, so dass ihr Ruhm verdient sei und die
Nachwelt zu hervorragenden und tugendhaften Taten ansporne.
So habe man Caesar und Alexander, nicht aber ihren Ruhm, t6ten
koénnen.

Wie ist die Stellung des Vertreters der armas, also des Adels, in
Cervantes’ Zeit? Don Quijotes ritterliche Vorstellungen prallen
dreifach auf die damalige politische Realitat. Zunédchst hatte das
stehende Heer mit seiner Artillerie den ritterlichen Zweikampf
verdrdangt. Auch war die Verwaltung des Landes dem Adel entzo-
gen und einer technokratischen Schicht tibertragen worden.
Schlieilich spielte das Geld fiir den Warenaustausch eine immer
grofere Rolle als in der feudalen Gesellschaft, in der der Einzelne
nur das fiir sich beansprucht, was er benétigt, das Ubrige aber mit
den anderen teilt. Auch in Spanien werden ehemalige Landadlige
Hoflinge, die sich zum kéniglichen Hof begeben, um dort Amter
und Zuwendungen zu erlangen. Sie verlieren damit die Selbstbe-
stimmtheit, die sie noch auf ihren Landgiitern hatten, gewinnen
aber die Ndhe zum héfischen Glanz. Das hofische Leben erfordert
weniger die Beheirrschung der armas, mehr jedoch hofliche Um-
gangsformen, bei denen eher die letras hilfreich sind.

3. Das Theater: Calderdn de la Barca: La vida es suefio

Im 17. Jahrhundert wurde das Theater in Spanien zur Institution.
Es wurden Héuser fiir Theatervorstellungen hergerichtet. Im Cor-
raltheater gab es erschwingliche Pldtze fiir jedermann, so dass ein
breites stddtisches Publikum erreicht wurde. Einakter mit religiosen
Stoffen, die autos sacramentales, wurden im Rahmen von Fronleich-
nahmsziigen auf prunkvollen Bithnen, die auf Wagen auf der Stra-
e aufgebaut waren, aufgefiihrt. Und schlieflich gab es auch das
Theater am Hof, das nicht zuletzt Macht und Glanz des Konigs
inszenierte.

Die Theaterpraxis unterschied sich in vielfacher Hinsicht von
der gegenwadrtigen Situation. So wurden die Theaterstiicke direkt
von den Autoren an die Theaterdirektoren, die ihrerseits den Na-
men ,autores” hatten, verkauft. Dies hatte zur Folge, dass sich die
Autoren fiir das weitere Schicksal ihrer Stiicke wenig interessierten,
weshalb die Zuschreibung zahlreicher Stiicke zu ihren Autoren
heute nicht immer leicht ist. Zudem entstanden Stiicke auch in
Teamwork.

Da es im Corraltheater kein Scheinwerferlicht gab, begannen
die Vorfilhrungen am frithen Nachmittag und nutzten das Son-
nenlicht, das infolge der Aussparung des Daches auf die Biithne
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schien. Die Theaterauffiihrung selbst bestand hier aus dem eigent-
lichen Stiick mit drei Akten und verschiedenen Umrahmungen
und Einfiigungen: Am Anfang standen Klopfgerdusche oder Mu-
sikstiicke, mit denen die Aufmerksamkeit des Publikums gewon-
nen werden sollte. Es folgte ein Vorprogramm mit einer loa, einem
Text in Versform. In die Pausen zwischen den Akten wurden Kklei-
ne Stiicke, die entremeses, eingeschoben. Das Ende bildete die mo-
jiganga, ein lustiges Stiick zum Abschluss. Getrennte Plidtze gab es
im Corraltheater fiir Frauen und Mdénner, fiir den Adel und das
einfache Publikum. Wihrend der Adel durch Abonnements der
Logen Einfluss auf den Spielplan nehmen konnte, finanzierten die
Eintrittsgelder des iibrigen Publikums den grofiten Teil der Ausga-
ben. Zudem sah die Theaterkonzession vor, dass ein Teil des Ge-
winns an Laienbruderschaften gezahlt werden musste, die ihrer-
seits damit den Unterhalt von Krankenhdusern oder die
Unterstiitzung von Armen finanzierten. Die Verkniipfung des The-
aters mit gemeinniitzigen Zwecken diente seiner Legitimation, die
umstritten war. Gegen das Theater fiihrte man an, es verschwende
die Zeit, die man fiir Arbeit oder fiir niitzliche Lektiire verwenden
konnte. Erholung war nur als Unterbrechung von Arbeit und zur
Wiedergewinnung neuer Krdfte erlaubt. Argumente gegen den
Miifliggang galten fiir jede Art der Unterhaltung gleichermaflen.
Theater wurde in einer Reihe mit Glicksspiel, Stierkampf und
Tanzvergniigen kritisiert. Zusatzlich belastend fiir das Theater war
der Vorwurf, dass auf der Bliihne gezeigte unmoralische Vorfille
ein schlechtes Beispiel seien und dass auch iibel beleumdete
Schauspielerinnen und Schauspieler die Rollen von Adligen oder
Heiligen spielten.

Die drei Theaterformen waren fiir die Schauspieler eine Chance,
da sie in den unterschiedlichen Bereichen titig werden konnten,
je nachdem welches Rollenfach sie hatten, ob die schone, adlige,
reiche und verliebte Dame, der ebenso schone, adlige, reiche und
verliebte Liebhaber, der Machthaber, der ebenso ehrenwerte wie
tapfere Alte oder der madnnliche bzw. weibliche Diener die Spezi-
alisierung war. Letztere erleichterte es den Schauspielern, den héu-
fig wechselnden Spielplan zu bewiltigen. Mit Musikern und Hilfs-
personal bestand ein durchschnittliches Ensemble aus nicht mehr
als zwanzig Personen. Als Besonderheit sei hinzugefiigt, dass an-
ders als in England, in Spanien auch Frauen als Schauspieler tatig
waren.

Es war dem grofen Theaterautor des 17. Jahrhunderts, Lope de
Vega, dem Vorldufer Calderéns, zu verdanken, dass in Spanien
anders als in Frankreich das Theater nicht der aristotelischen Po-
etik folgte, sondern eine eigene am Publikum orientierte Ausrich-
tung erhielt. In seiner Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo
(1609) formulierte er eine Poetik, die er in seinen zahlreichen
Theaterstiicken praktizierte. Die anderen Autoren des 17. Jahrhun-
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derts, wie Calderdn, folgten ihm. Vor allem wendet sich Lope
gegen die aristotelische Trennung von Komdédie und Tragodie.
Letztere sollte nach Aristoteles eine Katharsis durch Furcht und
Mitleid beim Zuschauer bewirken, in der Gesellschaftsschicht und
im Sprachstil hoch angesiedelt sein und ein wichtiges Thema ha-
ben, wihrend erstere in einfacher Sprache durch Unbedeutendes
das Publikum zum Lachen bringen sollte. Seit Lope féllt also diese
Unterscheidung weg und das Theaterstiick wird nur noch als co-
media bezeichnet. Schon die Einfiihrung der meist komisch wir-
kenden Diener, der graciosos, in die Tragodie belegt den Wandel.
Kritisch kann gefragt werden, ob trotz Vermischung sprachlicher
Stile und gesellschaftlicher Ebenen nicht doch die einen Stiicke
als Tragodien und die anderen als Komodien zu sehen sind. Man
hat sich die Frage gestellt, ob der tragische Ausgang eines Stiickes
dann gegeben ist, wenn sich die dltere Generation gegeniiber der
jungeren durchsetzt, (Vitse, 1983) ob eine ,diffused responsibility”
(Parker, 1962) eine eindeutige Schuldzuweisung unmaoglich macht
oder ob nicht im ganzen Stiick bestimmte Effekte, Kleidungsstiicke
und Biihnenbilder auf Komik oder Tragik hinweisen. (Arellano,
1986) Je nach Stoff und Thematik kann man bei Calderén ernste
Stiicke, Ehrentragddien und Verwechselungskomdodien, mytholo-
gische und religiose Dramen, autos sacramentales und Kurzstiicke
unterscheiden.

Calder6n de la Barca (1600-1681) wird als Sohn eines adligen
Ratsschreibers in Madrid geboren. Nach dem Besuch einer Jesui-
tenschule studiert er Jura, schlief3t sich adligen Kreisen an und tritt
1621 in den Dienst des Condestable de Castilla. Bis zum Jahr 1630
werden schon Theaterstiicke von ihm aufgefiihrt. Besonders be-
kannte Stiicke schreibt er in den Jahren von 1635 bis 1640, bevor
er an militdrischen Unternehmungen im katalanischen Krieg teil-
nimmt. Als nach dem Tod der Konigin Isabella 1644 Staatstrauer
verhdngt wird und die Theater deswegen geschlossen werden,
endet Calderdns erste Schaffensphase, in der er vor allem fiir das
Corraltheater arbeitet. 1651 setzt die zweite Schaffensperiode ein,
in der sich der zum Priester geweihte Calderdn auf autos sacramen-
tales und Stiicke fiir das Hoftheater beschrankt. Letztere werden
zu Gesamtkunstwerken mit Musik und prunkvollen Bithnenge-
staltungen. Calderén hinterldsst mehr als 120 comedias, etwa 80
autos sacramentales und zahlreiche entremeses.

Das im Folgenden vorgestellte Stiick La vida es suefio gehort
ersterem Typ an. Der Titel des Stiicks, das 1630 in einem Madrider
Corraltheater aufgefiihrt wurde, evoziert die in der religiosen und
erzieherischen Literatur verbreitete Idee, dass das Leben einem
Traum vergleichbar und alles Grofie dieser Welt ebenso unbestin-
dig wie ein Traumgebilde ist.

Ein kurzer Blick sei auf einige Handlungselemente der drei Akte
des Stiickes geworfen: Im ersten Akt begegnet am Anfang Rosaura
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Segismundo. Rosaura war mit ihrem Diener weit gereist, um As-
tolfo zu finden, der ihr die Ehe versprochen und sie verlassen hat.
Die Wiederherstellung der Ehre der Rosaura bildet eine Neben-
handlung mit der Thematik des Ehrendramas, auf die wir hier
nicht ndher eingehen. Da astrologische Hinweise in Segismundo
einen kiinftigen Tyrannen sahen, wurde er von seinem Vater Ba-
silio vorsichtshalber in einem Turm eingesperrt, wo sich der Haus-
lehrer Clotaldo um ihn bemiihte. Rosaura und Segismundo klagen
ihr Leid. Als sich am Hof der Neffe des Konigs, Astolfo, um die
Nachfolge Basilios bemiiht, will der Kénig Segismundo noch eine
Chance geben zu beweisen, dass sich die Astrologie irrte. Im zwei-
ten Akt wird Segismundo zundchst betaubt und dann an den Hof
gefiihrt, wo er erwacht. Statt aber Wohlverhalten zu iiben, wird er
zornig und so aggressiv, dass er sogar einen Diener aus dem Fens-
ter ins Meer wirft. Es kommt zum Streit zwischen Basilio und Se-
gismundo, der seinem Vater vorwirft, er habe ihn unter wilden
Tieren verrohen lassen. Als Segismundo erneut handgreiflich wird,
befiehlt Basilio, Segismundo zuriick in den Turm zu fiihren. Als
dieser dort erwacht, hilt er das Geschehene fiir einen Traum. Im
dritten Akt ist es zu einem Volksaufstand gekommen, da das Volk
Segismundo und nicht Astolfo als Thronfolger haben will. Nach-
dem die Aufstindischen gegen die Truppen Basilios und Astolfos
gewonnen haben, wird Basilio dem siegreichen Segismundo vor-
gefiihrt. Segismundo unterwirft sich dem Vater, der sich aber nicht
rachen will, sondern ihn zum Herrscher macht. In seiner neuen
Wiirde und Weisheit fiithrt er die Geschichte Rosauras, auf die wir
nicht weiter eingegangen sind, zu einem guten Ende. Schlieflich
bestraft er den Soldaten, der Basilio verraten und seine Truppe zu
Segismundo gefiihrt hat, als dieser eine Belohnung wiinscht.

Die erste der beiden folgenden Stellen zeigt Segismundo wéh-
rend seines kurzen Probeaufenthaltes am Hof, nachdem er den
Diener aus Wut aus dem Fenster gestiirzt hat. Die zweite Stelle, mit
der das Stiick schlieft, zeigt einen ganz anderen, einen weisen und
einsichtigen Segismundo.

SEGISMUNDO. A mi
todo eso me causa enfado.
Nada me parece justo
en siendo contra mi gusto.

CRIADO 2.2 Pues yo, sefior, he escuchado
de ti que en lo justo es bien
obedecer y servir.

SEGISMUNDO. También oiste decir
que por un balcén, a quien
me canse, sabré arrojar.
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Con los hombres como yo
no puede hacerse eso.

¢No?
iPor Dios, que lo he de probar!

(Cdgele en los brazos y éntrase, y todos tras él,
volviendo a salir inmediatamente.)

¢ Qué es esto que llego a ver?

Idle todos a estorbar.
(Vase.)

(Volviendo.)
Cay6 del balcén al mar.
jVive Dios, que pudo ser!

Pues medid con mas espacio
vuestras acciones severas,

que lo que hay de hombres a fieras
hay desde un monte a palacio.
[...]

Barbaro eres y atrevido:
cumplié su palabra el cielo;

y asi, para él mismo apelo,
soberbio y desvanecido.

Y aunque sepas ya quién eres,
y desengafado estés,

y aunque en un lugar te ves
donde a todos te prefieres,
mira bien lo que te advierto:
que seas humilde y blando,
porque quizé estas sofiando
aungue ves que estas despierto.

(Vase.)

{Que quiza sofiando estoy,
aunque despierto me veo?

No suefio, pues toco y creo

lo que he sido y lo que soy.

Y aunque agora te arrepientas,
poco remedio tendrds;

sé quién soy, y no podras,
aunque suspires y sientas,
quitarme el haber nacido
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desta corona heredero;
y si me viste primero
a las prisiones rendido,
fue porque ignoré quién era,
pero ya informado estoy 1545
de quién soy, y sé que soy:
un compuesto de hombre y fiera.
[...]
(Calderdn de la Barca, 2002:86-87; 90-91)

A reinar, fortuna, vamos; 2420
no me despiertes, si duermo,

y si es verdad, no me aduermas;

mas, sea verdad o suefio,

obrar bien es lo que importa;

si fuere verdad, por serlo; 2425
si no, por ganar amigos

para cuando despertemos.

(-]

Tu ingenio a todos admira.

jQué condicién tan mudada! 3300
jQué discreto y qué prudente!

;Qué os admira? ;Qué os espanta,

si fue mi maestro un suefio,

y estoy temiendo en mis ansias

que he de despertar y hallarme 3305
otra vez en mi cerrada

prisién? Y cuando no sea,

el sofiarlo sélo basta;

pues asi llegué a saber

que toda la dicha humana, 3310
en fin, pasa como suefio.

Y quiero hoy aprovecharla

el tiempo que me durare,

pidiendo de nuestras faltas

perdén, pues de pechos nobles 3315
es tan propio el perdonarlas.

(Calderdn de la Barca, 2002:128, 159-160)
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Der Aufstand gegen einen Tyrannen und seine Absetzung galten
in der Traktatliteratur des Siglo de Oro als legitim. Als Tyrann gilt
der, der sein Eigeninteresse hoher stellt als das Gemeinwohl. Wenn
die Anordnungen des Konigs nicht rechtens sind, ist Gehorsam
nicht geboten. Dies betont auch Segismundo: ,En lo que no es
justa ley no ha de obedecer al Rey” (1321-1322). Hier ist anzumer-
ken, dass auch Anordnungen des Konigs Gesetzeskraft haben. Im
Siglo de Oro war bei Francisco Suarez oder Luis de Le6n die Theo-
rie verbreitet, dass es unterschiedliche Ebenen von Gesetzen gibt,
wobei die hochsten Gesetze die gottlichen sind, von denen die
natirlichen auf der Ebene des Naturrechts abgeleitet werden. Da-
raus wiederum sind die menschlichen Gesetze abzuleiten, die auch
als positives Recht bezeichnet werden. Was passiert nun, wenn das
positive Recht nicht dem natirlichen oder gottlichen entspricht?
Schon Thomas von Aquin hatte die Widerstandspflicht katego-
risch mit dem Hinweis auf Paulus’ Satz begriindet, man solle Gott
mehr gehorchen als den Menschen. Wenn Basilio dem Naturrecht,
das die Fiirsorge des Vaters gegentiber dem Sohn vorsieht, durch
seine Anordnungen widerspricht, sind Ungehorsam und Aufstand
naturrechtlich geboten.

Der Theoretiker Luis de Montesinos ergdnzte, Gehorsam sei
zwar ein Gebot des Naturrechts, jedoch nur unter der Vorausset-
zung, dass sich der Herrscher am Gemeinwohl orientiert. Die Fra-
ge stellt sich nun, ob Basilio Segismundo einsperrt, um sein Volk
vor ihm zu schiitzen oder ob er aus Eigeninteresse handelt. Es
konnte ja sein, dass Basilios Hauptantriebsfeder der Wunsch ist,
jeden Machtverlust zu vermeiden, und dass er Segismundo in den
Turm sperrt, um nicht Gefahr zu laufen, die Macht zu verlieren,
wenn dieser kraft seines freien Willens erfolgreich alle schlimmen
Vorhersagen dementiert. In diesem Fall wére er tatsachlich solan-
ge Tyrann, bis er sich entschliefft, Segismundo eine Chance zu
geben und ihn am Hof einer Priifung zu unterziehen.

Wenn aber Basilio seinen Sohn im Turm einsperrt, um das Volk
vor ihm zu schiitzen, dann handelt er im Interesse des Gemein-
wohls, wenngleich es unmoralisch ist, einen noch Unschuldigen
praventiv gefangen zu halten. Machiavelli war es, der dem Herr-
scher empfohlen hatte, Politik und Moral zu trennen und die
unmoralische Handlung im Interesse des Staates als Staatsrdson zu
rechtfertigen. Diese These wurde im Spanien des Siglo de Oro viel
diskutiert, wobei die Antimachiavellisten wie der Jesuit Rivadenei-
ra der Meinung waren, dass langfristig nur moralisches Handeln
dem Staat niitze. Als die Biicher Machiavellis ab 1559 verboten
waren, beriefen sich seine Anhéanger auf Tacitus, der in seinen
Werken zur rémischen Geschichte zahlreiche Beispiele von Herr-
schern ohne moralische Skrupel vorgefiihrt hatte.

Handelt Segismundo richtig, wenn Basilio Segismundo verzeiht,
sich des Aufstandes bedient zu haben, wahrend Segismundo den
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Anfiihrer der Aufstindischen einsperrt, weil er sich gegen ihn,
Segismundo, aufgelehnt hat? Hier ldsst sich anfiihren, dass die
Strafe des Verriters etwas so Gelaufiges gewesen ist, dass das Pub-
likum sich dariiber nicht gewundert haben diirfte. Auch war Cal-
der6n nicht daran gelegen, dem Publikum einen Aufstand gegen
den Konig in positivem Licht und damit nachahmenswert darzu-
stellen.

Wird durch das Stiick die Astrologie widerlegt, die Segismundo
ein schlimmes Ende vorausgesagt hatte? Wenn die Astrologie eine
negative Prognose macht, dann tritt das Vorhergesagte ein, wenn
die Leidenschaften dominieren. Allerdings kann der freie Wille
sich dem ungiinstigen vorausgesagten Schicksal entgegenstellen
und es zu einer positiven Wende bringen. Im Hintergrund steht
hier die philosophische Lehre des Thomas von Aquin, dass die
hoheren Korper in jedem Fall auf die niederen wirken. Die Sterne
also, die auf die Korper Einfluss nehmen, sind machtlos gegeniiber
einem Geist mit freiem Willen, der sich dagegen entscheidet. Se-
gismundo ist bei seinem ersten Auftritt im Palast Opfer der Lei-
denschaften und der Voraussage, am Ende hat er sich mit seinem
freien Willen anders entschieden.

Wie kommt es eigentlich zu Segismundos Sinneswandel? Ob-
wohl er in Clotaldo einen klugen Lehrmeister hatte, hatte er doch
den Eindruck, in seinem Turm wild unter wilden Tieren aufzu-
wachsen. Entsprechend ungeziigelt benimmt er sich auch bei sei-
nem ersten Auftritt im Palast. Moralische Tugenden zeichnen ihn
erst nach seiner Erfahrung im Palast aus. Paradigmatisch fiihrt hier
Calder6n die aristotelische Lehre vor, dass moralische Tugenden
nur durch Erfahrungen gewonnen werden, die sie zur zweiten
Natur werden lassen. Nicht theoretisch im Turm, sondern erst
praktisch im Palast war die moralische Wende Segismundos mog-
lich. Der in der spanischen Spétscholastik des Siglo de Oro verehr-
te Aristoteles geht davon aus, dass der Urzustand der Seele einer
»tabula rasa” vergleichbar sei, die erst durch zunehmende Erfah-
rungen beschrieben werde. Durch Wiederholungen bilden sich
Gewohnheiten, im Griechischen ,Hexis” genannt, die zur Richt-
schnur des moralischen Verhaltens werden. Anders als intellektu-
elle Tugenden sind die moralischen nicht durch blofie Lehre, son-
dern nur durch Praxis anzueignen. Es wird nur derjenige tapfer
sein, der es gewohnt ist, den Gefahren zu trotzen. So spricht Igna-
tius von Loyola von ,sélidas virtudes”, die Ergebnis praktischer
Erfahrung seien. Bei Segismundo geniigte das Schliisselerlebnis
seines kurzen Aufenthaltes im Palast, um praktisch zu erleben, was
Untugend bedeutet.

Das spanische Wort suerio bedeutet gleichermaflen Traum und
Schlaf. Da das Leben mit einem wachen Bewusstseinszustand ver-
bunden wird, erscheint der Titel La vida es suefio als Paradox.
Mehrfach erfihrt man im Stiick von ,suefios”: Zunachst wird er-
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zahlt, Basilios verstorbene Frau habe mehrfach vom traurigen
Schicksal ihres Sohnes getrdumt. Dann erfahrt man, Segismundo
sei durch Narkotika in den Schlaf versetzt worden, bevor er in den
Palast gebracht wird. Wieder wird er mit Narkotika betdubt, wenn
er in den Turm zuriickgeschafft wird. Dann hilt er seinen Aufent-
halt im Palast fiir einen Traum. Und am Ende erfahrt der Zuschau-
er, dass es im Leben, gleichgiiltig ob es Wirklichkeit oder Traum
ist, auf das gute Handeln ankomme.

4. Die Lyrik

Francisco de Quevedo y Villegas (1580-1645) wurde in Madrid
geboren, von den Jesuiten ausgebildet und studierte Theologie in
Alcalad de Henares und Valladolid. Neben seiner schriftstelleri-
schen Tadtigkeit war er ab 1613 Sekretdr des Herzogs von Osuna
und ab 1632 von Philipp IV. Diplomatische Missionen fiihrten ihn
nach Sizilien und Neapel, Hofintrigen brachten ihm schlief}lich
einen Gefidngnisaufenthalt ein. Unter Riickgriff auf die antike
Ethik relativiert Quevedo im Sonnet 42 die verbreitete Wertschit-
zung des Reichtums, indem er wahren Reichtum nicht im Haben
Wollen, sondern in der Bedtirfnislosigkeit sieht.

Ensefio cémo no es rico el que tiene mucho caudal

Quitar codicia, no afiadir dinero,
hace ricos los hombres, Casimiro.
Puedes arder en pirpura de Tiro
y no alcanzar descanso verdadero.

Sefior te llamas; yo te considero, 5

cuando el hombre interior que vives
miro,

esclavo de las ansias y el suspiro,

y de tus propias culpas prisionero.

Al asiento de I'alma suba el oro,
No al sepuicro del oro I'alma baje, 10
ni le compita a Dios su precio el lodo.

Descifra las mentiras del tesoro,
pues falta (y es del cielo este lenguaje)
al pobre mucho, y al avaro todo.

(Quevedo, 1999:143-144)



4. Die Lyrik

Die Person, an die sich der Dichter wendet, ist charakterisiert
durch den dufleren Schein gesellschaftlichen Prestiges, das sich in
Worten wie ,parpura” und ,sefior” ausdriickt, wahrend er sich
beim genaueren Hinsehen in seiner wahren Identitét als ,esclavo”
und ,prisionero” des Reichtums preisgibt. Will er sich von seinen
»ansias y el suspiro” befreien, muss er das, was unter der Metapher
Gold zu verstehen ist, richtig lesen und den Reichtum als triigeri-
schen Schein des Goldes deuten. (Frohlicher, 1997) Was er als
Subjekt ist, hdngt von seiner Weltdeutung ab. Die Werteskala, an
der er sich orientieren kann, geht vom Lehm, ,lodo”, bis zu ,,Dios”.
So erhilt das Gold eine zweifache Dimension. Als Gegenstand der
Habgier gehort es zur eigentlich wertlosen materiellen Welt, wih-
rend es im Vers 9, auf die Ebene der Seele gehoben, d.h. vergeistigt,
den guten Werken und der Wohltatigkeit dienen kann und damit
einen neuen symbolischen Wert erlangt. Die Scheinhaftigkeit und
die Verlockungen des ,tesoro” werden im zweiten Terzett unter
Heranziehung des ,lenguaje del cielo” neu gedeutet: Wihrend
dem Armen viel fehlt, mangelt es dem Geizigen und Habsiichtigen
an allem. Nicht der objektive Besitz, sondern die subjektive Ein-
stellung bzw. Tugend bestimmt, was der Schatz ist und welche
Bedeutung er hat.

Gold, Geld und Reichtum lehnt Quevedo aus mehreren Griin-
den ab. Das Gold, das in Amerika abgebaut wird, nach Spanien
gelangt und den sich ausbreitenden Welthandel fordert, sieht er
als Gefahr fiir die Stabilitat der feudalen Ordnung nach mittelal-
terlichem Modell, die er verteidigen mochte. Reich gewordene
Biirger kaufen Land und erwerben Adelstitel. Wenn friither die
gesellschaftlichen Rollen klar verteilt waren und man wusste, wer
Adliger und wer Viehziichter war, wer Christ, wer Maure, erschei-
nen alle diese Rollen dort relativiert, wo das Vorhandensein von
Geld Ehre verleiht oder entzieht. Quevedo begriifit nicht die Zer-
storung der mittelalterlichen Ordnung durch zunehmende Bedeu-
tung des Geldes, sondern bedauert sie.

Aus christlicher Sicht erscheint Quevedo Habsucht als Siinde
gegen Gott, da der Habsiichtige die Prioritdt von zeitlichem und
ewigem Gut vertauscht und letzteres gering schétzt. Obwohl er
sich dem Ewigen widmen sollte, verstrickt er sich bei seiner Ge-
schaftstatigkeit in Irdisches und wird von geistigen Dingen abge-
halten. In der Scholastik des Thomas von Aquin ist der Kaufmann
seinen Lastern Habsucht und Geldgier ausgesetzt, kann die Siinde
kaum vermeiden und steht nicht nur am Rande von Gesellschaft
und Heilsordnung, sondern ist auch in sich selbst eine gebrochene
Personlichkeit. (Geisler, 1981:39)

Habsucht macht vor nichts halt. Die ,gula“, die als Siinde cha-
rakterisierte Lust an Einverleibung, fiihrt zur Weltaneignung und
zum Abbau von Gold in den lateinamerikanischen Bergwerken,
was Quevedo als Frevel an der ,Mutter” Erde sieht. So wundert es
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auch nicht, dass das, was so verbrecherisch aus der Erde gewonnen
wurde, im alltdglichen Leben nichts Gutes bringt, sondern nur zu
Hass und Rache fiihrt. (Geisler, 1981:89) Sie sind Strafen fiir die
menschliche Hybris. Heifdt es doch in Quevedos Gedicht an den
Goldgriber:

¢Piensa(s) (y es un engafio vergonzoso)
Que le hurtas riqueza al indio suelo?
¢Oro llamas al que es dulce desvelo

y peligro precioso,

rubia tierra, pobreza disfrazada

y ponzofia dorada?

(Quevedo, 2008:111-112)

Gold ist also nur dem Schein nach Reichtum. Hinter seinem sch6-
nen Schein stecken Gefahren und Bedrohungen. (Geisler,
1981:103) Hiufig sind, wie sich auch oben zeigt, Worter wie
yhurtar”, ,robar” und ,ladré6n” im Zusammenhang mit dem Gold
und der Welt des Handels. (Arellano, 2003:112)

Aus stoischer Sicht muss Quevedo Reichtum ablehnen, da fiir
den Stoiker die Armut das beste Mittel gegen Untugenden ist.
Hinzu kommt, dass das sich Bemiihen um Reichtum von der Mufle
abhilt, die dazu dienen soll, Uiber die eigene Situation und die
Vergénglichkeit des Lebens nachzudenken. Nur wer sich frei sieht
von materiellen Giitern, der kann innere Freiheit und Gliick er-
fahren. Man solle nicht als Eigentum haben wollen, was nicht von
einem selbst abhdngt. Nur dann namlich sei man autonom, wenn
man von nichts anderem abhéngig ist. Von uns hingen Meinun-
gen, Gefiihle, Urteile und Willensentscheidungen ab, wahrend
materielle Giiter wie Macht und Reichtiimer nicht von uns abhan-
gen. Nach dem Stoiker Epiktet ist der einzige Weg zur Freiheit die
Verachtung dessen, was nicht von uns abhangt. (Otaola Gonzélez,
2004:60) So erscheint es besser, durch Hunger furchtlos und un-
betriibt zu sterben als in Fiille beunruhigt und schlaflos zu leben.
Gemaf der Natur kann nur der leben, der sich in seiner Habgier
nicht von dufleren Dingen antreiben ldsst.

Liebeslyrik

Padece ardiendo y llorando sin que le remedie la oposicién de las
contrarias calidades.

Los que ciego me ven de haber llorado

y las lagrimas saben que he vertido,

admiran de que, en fuentes dividido

o en lluvias, ya no corra derramado.
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Pero mi corazén arde admirado
(porque en tus llamas, Lisis, encendido)
de no verme en centellas repartido,

y en humo negro y llamas desatado.

En mi no vencen largos y altos rios
a incendios, que animosos me maltratan,
ni el llanto se defiende de sus brios.

La agua y el fuego en mi de paces tratan;
y amigos son, por ser contrarios mios;
y los dos, por matarme, no se matan.

(Quevedo, 1974:92)

Der Liebende steht in diesem Sonnet zwischen zwei entgegenge-
setzten Reaktionen, die durch Feuer und Weinen dargestellt wer-
den. Das Feuer der Liebe steht im Gegensatz zum Wasser der Tra-
nen. Doch wird das Feuer nicht durch das Wasser geldscht, sondern
entgegen den Naturgesetzen nur verstarkt, um den Liebenden zu
vernichten. Die Leidenschaft der Liebe fiihrt zu tiberschwangli-
chem Gliick, aber auch zum Leiden, etwa durch Zuriickweisung
durch die geliebte Person oder allein schon durch die Heftigkeit des
Liebesgefiihls. Wahrend also auf der Ebene der Realitdt Feuer durch
Wasser geloscht wird, werden sie auf metaphorischer Ebene zusam-
mengefiihrt, um als Feuer der Liebe und Trdnen des Liebesleids
gemeinsam den Liebenden zu vernichten. (Arellano, 2012:83-98)

Wihrend im ersten Quartett der dufiere Ausdruck des inneren
Liebesschmerzes durch Weinen und Trédnenstrome veranschau-
licht wird, geht es im zweiten Quartett ausschlieflich um das
Feuer, das die Liebe entfacht, als Gegenstiick. Es wird im Herzen,
im Inneren also, angesiedelt. Die Gegensdtze von Wasser und
Feuer prallen nun im ersten Terzett aufeinander, wobei sich zeigt,
dass das Feuer dominiert und durch das Wasser nicht besiegt wird.
Das Wasser kann das Feuer nicht 16schen. Das zweite Terzett gibt
daftir die Erkldrung. Beide, normalerweise gegnerischen Krifte,
haben Frieden geschlossen und treten in freundschaftlicher Ge-
meinsamkeit gegen das lyrische Ich an. Da sie sich gegen ihn
verbiindet haben, vernichten sie sich nicht gegenseitig, sondern
vernichten den Liebenden. Auffillig ist sein Wandel. Wéahrend er
in den Quartetten noch als handelnde Person dargestellt wird, die
weint, vor Liebe brennt und seiner Verwunderung Ausdruck ver-
leiht, erscheint er in den Terzetten nur noch als Austragungsort
einer Schlacht, die sich die Gewalten Wasser und Feuer nicht ge-
geneinander, sondern gegen ihn liefern, der ihnen hilflos ausge-
setzt erscheint.

Schon der Titel restimiert das Gedicht: Es geht um den Lieben-
den, der innerlich brennt und duflerlich Tranen vergief3t, wobei das
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Weinen den Schmerz nicht mildert. Die hdufig in der Lyrik evo-
zierte trostende Funktion des Weinens fehlt also hier ganz. Im
Gegenteil, die Tranen werden hyperbolisch als ,fuentes” und ,1lu-
vias” vergrofiert, wahrend die Attribute , dividido” und , derrama-
do” jeweils am Versende eine durch den Schmerz hervorgerufene
Auflosung andeuten. Das Wort ,pero” zu Beginn der zweiten Stro-
phe kiindigt einen Gegensatz zum Vorausgehenden an. Wihrend
in der ersten Strophe der d&uere Anschein beschrieben wurde, folgt
dann die innere Befindlichkeit. Das Feuer wird nun wiederholt und
immer wieder verstarkt: Heif$t es zundchst ,mi corazén arde” und
»en tus llamas [...] encendido”, so folgen ,en centellas repartido”
und ,.en humo negro y llamas desatado”. Die schwarze Farbe des
Rauchs bringt eine negative und zerstorerische Komponente. Von
formalem Interesse ist auch das durch den eingeklammerten Vers
6 unterbrochene Enjambement ,admirado... de no verme”. In
Klammern wird hier die geliebte Lisis als Verursacher des Liebes-
feuers evoziert und so als unerwarteter Einschub besonders hervor-
gehoben. Die beiden Terzette nun zeigen das Spiel der Naturgewal-
ten Wasser und Feuer. Bereits das ,en mi“ zu Beginn lenkt den Blick
auf den Schauplatz der kriegerischen Auseinandersetzung. Kriege-
risches Vokabular wird aufgefahren, wenn die Rede ist von ,ven-
cer”, ,tratar de paces”, ,matar”, ,maltratar” und , defenderse”. Dass
es Naturgewalten sind, die antreten, zeigt der hyperbolisch fiir die
Tranen stehende Ausdruck ,largos y altos rios”, der, ohne Artikel
verwendet, unbestimmter und allgemeiner erscheint. Offen bleibt,
ob das Sonett die zerstdrerische Gewalt der Liebe im Allgemeinen
als ungeziigelte Leidenschaft oder im Besonderen die zerstOrerische
Wirkung ungliicklicher Liebe darstellt.

Goéngora (1561-1627) entstammt einer adligen Familie, wird
sorgfaltig ausgebildet und studiert in Salamanca kanonisches
Recht, schlieft aber ohne Examen ab. Er erhielt ein Kanonikat an
der Kathedrale von Cérdoba, wo er trotz zahlreicher Reisen nach
Madrid, Valladolid und Cuenca die meisten seiner Werke schrieb.
1617 wird er als Priester Kaplan des koniglichen Palastes. Er stand
im Kontakt mit den wichtigen Personlichkeiten seiner Zeit, war
aber finanziell nicht gut gestellt. Krank kehrt er 1626 nach Cérdo-
ba zuriick. Durch seine Dichtung war er zu Lebzeiten beriihmt.
Sein hermetischer und an Metaphern reicher Stil wurde zum Vor-
bild auch fiir andere literarische Gattungen, brachte ihm die Geg-
nerschaft Quevedos ein und beschiftigte spater zahlreiche Kom-
mentatoren. Die Autoren der Generation von 1927 orientierten
sich an eben diesem Stil und an Géngora. Die Fdbula de Polifemo
y Galatea entstand in Madrid im Jahr 1613. Sie hat 63 Oktaven,
von denen die ersten drei ein Widmungsschreiben an den Conde
de Niebla sind, und greift auf die Idyllen von Theokrit und das 13.
Buch der Metamorphosen des Ovid zurtiick, die vom Homerischen
Zyklop berichten, der sich in die Nereide Galatea verliebte.



4. Die Lyrik

Anders als beim Epos stehen in der kurzen lyrischen Gattung
des Kurzepos, des spanischen Epilio, nicht die Handlungen, son-
dern die psychologischen Beschreibungen im Vordergrund. (Pon-
ce Cardenas, 2001:63) Die auftretenden Figuren sind der antiken
Literatur entnommen. Polyphem ist als Hirt in Gestalt eines men-
schenfressenden Riesen bekannt aus Homers Odyssee, wo er auf
einer Insel lebt und Odysseus und seine Kameraden bedroht. Spa-
ter wurde Polyphem zum Verliebten, der ebenso ungeschickt wie
vergebens um die Liebe der Nymphe Galatea warb. In Ovids Me-
tamorphosen kommt Acis hinzu, in den sich Galatea schliellich
verliebt, der aber vom eiferstichtigen Polyphem an einem Fels
zerschmettert wird. Wahrend bei Ovid Polyphem im Vordergrund
steht, ist bei Gongora Galatea gleichrangig.

In den Strophen 4-22 wird zundchst der Ort des Geschehens
dargestellt: die Insel Sizilien. Im Vorgebirge Lilibeo befindet sich
die Hohle des Polyphem, der ein furchterregender und riesiger
Zyklope ist. Als Gegenstiick dazu tritt die von allen Bewohnern
der Insel bewunderte Nymphe Galatea auf. Hauptteil des Gedich-
tes bilden die Strophen 23 bis 42, in denen die Begegnung von
Acis und Galatea in Einzelheiten erzahlt wird. Acis sieht die Scho-
ne an einem Bach schlafen und tut so, als wiirde er auch schlafen.
Da schleudert Amor einen goldenen Pfeil in die Brust des jungen
Maidchens, gerade als diese erwacht und den hiibschen jungen
Mann erblickt. Eins kommt zum anderen, der idyllische Ort und
die entbrannte Liebe fithren beide zu einer liebevollen Vereini-
gung. Von Strophe 43 bis 63 dann allerdings folgt auch schon das
dramatische Ende. Polyphem macht sich mit einem Gesang be-
merkbar, entdeckt die Liebenden und erschldgt aus Eifersucht den
fliichtenden Acis, der am Ende des Gedichtes zu einem Flussgott
wird. Es gibt also ein ausgeglichenes Verhdltnis der drei Strophen-
gruppen mit 19, 20 und 21 Strophen. Zudem bilden die monstro-
se Dunkelheit des Polyphem und die lichthafte Schonheit der
Galatea einen Gegensatz, der auch in der Darstellung der Natur
wiederkehrt. Die Gleichzeitigkeit beider Welten wurde als coinci-
dentia oppositorum bezeichnet. (Orozco Diaz, 1984:236)

Im Folgenden seien drei zentrale Strophen der Liebe von Galatea
und Acis angefiihrt und anschliefend ndher betrachtet.

XL

Sobre una alfombra que imitara en vano

el tirio sus matices (si bien era

de cuantas sedas ya hilé, gusano, 315
y artifice teji6 la primavera)

reclinados, al mirto mas lozano

una y otra lasciva, si ligera,

paloma se cald, cuyos gemidos,

trompas de Amor, alteran sus oidos. 320

Gattung

Struktur
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XLI

El ronco arrullo al joven solicita,

mas con desvios Galatea suaves

a su audacia los términos limita

y el aplauso al concento de las aves.

Entre las ondas y la fruta imita 325
Acis al siempre ayuno en penas graves:

que en tanta gloria infierno son no breve

fugitivo cristal, pomos de nieve.

XLl
No a las palomas concedié Cupido
juntar de sus dos picos los rubies, 330
cuando al clavel el joven atrevido
las dos hojas le chupa carmesies.
Cuantas produce Pafo, engendra Gnido,
negras violas, blancos alhelies,
llueven sobre el que Amor quiere que sea 335
talamo de Acis ya y de Galatea.
[...]
(Géngora, 2010:168 [Anm. vgl. 301-309])

In der Strophe XL machen es sich der kraftige Jager Acis und die
weifle Nymphe Galatea auf einem schénen Blumenteppich be-
quem, wihrend zwei Tauben bis zu den Asten der Myrte herabflie-
gen und miteinander spielen. Dabei scheint es, als wiirden die
turtelnden Tauben mit ihrem Beispiel Acis und Galatea verlegen
machen. Der Vers ,una y otra lasciva, si ligera,” unterbricht als
Hyperbaton den Satz ,al mirto mas lozano [...] paloma se calo”.
Wenn der Boden mit Bliten bedeckt ist und das Bild fortgesetzt
wird durch den Frithling, der die Blumen wie der Wurm die Seide
zu Teppichen spinnt, dann wird ein locus amoenus evoziert. Man
kann auch von einem beatus ille sprechen, da die Protagonisten in
einer urspriinglichen Situation im engen Kontakt mit der Natur
stehen und weit entfernt von Stadten, Herrschern, Autoritdtsper-
sonen, religiosen Riten oder Zahlungsmitteln sind. In der Strophe
XLI wird Acis’ Verlangen durch das Turteln der Tauben verstarkt.
Dann aber weist ihn Galatea in seine Grenzen zuriick: ,Mas con
desvios Galatea suaves/a su audacia los términos limita“. Damit
werden auch Applaus und Zustimmung zum Gesang der Vogel,
die den Sieg der Liebesgottin feiern wollen, eingeschrankt: ,Y el
aplauso al concento de las aves”. Acis fiihlt sich wie Tantalus, der
zur Strafe ewig Hunger und Durst leidet, obwohl er in Reichweite
frisches Wasser und verfiihrerische Friichte sieht. Das Zusammen-
spiel von akustischen und visuellen Eindriicken lésst sich als Syn-
asthesie bezeichnen. In der Strophe XLII schliefilich fallt der Kuss
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der Vogel der Venus mit dem Kuss von Acis und Galatea zusam-
men. Als die Liebenden ihr Liebesritual beginnen, wirft Cupido
einen vielfarbigen Bliitenregen tiiber sie. Obwohl nun physische
Einzelheiten ausgelassen werden, ist die Evozierung des Brautbet-
tes und der Verhiillung deutlich genug, da es in der griechischen
und romischen Antike Sitte war, Blumen auf das Ehebett zu wer-
fen.

Der fiir Gongora charakteristische Stil wurde nach ihm benannt  stil
und als estilo gongorista oder auch als culteranismo bezeichnet. Die-
sem Stil stellte man den fiir Quevedo und Gracian charakteristi-
schen conceptismo gegeniiber, wobei Gongora durch eine grofie
Zahl von Metaphern und rhetorische amplificatio gekennzeichnet
sei, wahrend bei Quevedo weniger rhetorische Ausschmiickung zu
weniger Dunkelheit und mehr Klarheit der Begrifflichkeit fiihre.
Dass diese Unterscheidung so nicht zu halten ist, haben die von
beiden Autoren vorgestellten Gedichte gezeigt. Beide Autoren be-
dienen sich gleichermaflen rhetorischer Figuren und auch die Ly-
rik Quevedos erschliefdt sich nicht auf den ersten Blick.

SchlieBlich hilt es Baltasar Gracian in ,seiner” Definition fiir
erforderlich, conceptos mit unterschiedlichen Gegenstidnden in
Verbindung zu bringen, wie es die Metaphorik tut. So heifit es im
zweiten Kapitel seiner Agudeza y arte de ingenio: ,,Consiste, pues,
este artificio conceptuoso, en una primorosa concordancia, en una
armoénica correlacién entre dos o tres cognoscibles extremos”.
(Gracian, 1969:1, 55) Und: ,Es un acto del entendimiento que
exprime la correspondencia que se halla entre los objetos”. (Gra-
cian, 1969, ebd.)

5. Prosa conceptista: Baltasar Gracian

Deutlicher als in der Lyrik zeigt sich in Baltasar Gracians Aphoris-
mensammlung Ordculo manual y arte de prudencia (in der Uberset-
zung von Arthur Schopenhauer Handorakel und Kunst der Weltklug-
heit), wie kunstvoll der Prosastil des conceptismo sein kann. Gracian
(1601-1658) war Jesuit und vertffentlichte Schriften, die den Hof-
ling zum taktisch vorteilhaften Leben am Hof anleiten, dem poli-
tisch Handelnden Wege weisen, und die zeigen, was den Weisen
von der Menge unterscheidet. Wie man sich in der Welt zurecht-
finden kann, veranschaulicht sein allegorischer Roman Criticén.
Es folgt der dritte Aphorismus aus dem Ordculo manual mit Scho-
penhauers deutscher Ubersetzung.

3 Llevar sus cosas con suspensién. La admiracién de la novedad es estimacién de los acier-
tos. El jugar a juego descubierto ni es de utilidad, ni de gusto. El no declararse luego suspen-
de, y mas donde la sublimidad del empleo da objecto a la universal expectacion; amaga
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misterio en todo, y con su misma arcanidad provoca la veneracion. Aun en el darse a enten-
der se ha de huir la llaneza, asi como ni en el trato se ha de permitir el interior a todos. Es el
recatado silencio sagrado de la cordura. La resolucién declarada nunca fue estimada; antes
se permite a la censura, y si saliese azar, serad dos veces infeliz. Imitese, pues, el proceder
divino para hacer estar a la mira y al desvelo.

(Gracian, 2003:161-162)

3 Ueber sein Vorhaben in UngewiBheit lassen. Die Verwunderung lber das Neue ist schon
eine Wertschatzung seines Gelingens. Mit offenen Karten spielen, ist weder niitzlich noch
angenehm. Indem man seine Absicht nicht gleich kund giebt, erregt man die Erwartung,
zumal wann man durch die Hohe seines Amts Gegenstand der allgemeinen Aufmerksamkeit
ist. Bei Allem lasse man etwas Geheimnivolles durchblicken und errege, durch seine Ver-
schlossenheit selbst, Enrfurcht. Sogar wo man sich herauslalt, vermeide man plan zu sein;
eben wie man auch im Umgang sein Inneres nicht Jedem aufschlieRen darf. Behutsames
Schweigen ist das Heiligthum der Klugheit. Das ausgesprochene Vorhaben wurde nie hoch-
geschatzt, vielmehr liegt es dem Tadel blo3: und nimmt es gar einen ungiinstigen Ausgang,
so wird man doppelt ungliicklich seyn. Man ahme daher dem géttlichen Walten nach, indem
man die Leute in Vermuthungen und Unruhe erhilt.

(Gracian, 2009, Aph. 3)

Die Verschliisselungs- und Verschleierungstechnik, die er hier fiir
den hofischen Umgang empfiehlt, rat er auch dem Schriftsteller.
Da ndmlich alles schon mehr oder weniger bekannt sei, kénne
man Interesse nur dadurch wecken, dass man die Dinge in neuer
Verpackung vorstellt, so dass zumindest ihre Entschliisselung et-
was Neues und ein Aha-Erlebnis verspricht. Gracian selbst ist es,
der in seinem Werk meisterhaft seinem eigenen Rat folgt.

Bedenkt man nun noch, dass Gracidn davon ausgeht, dass
Wahrheit das ist, was die Mehrheit der sachverstindigen Fachleu-
te dafiir hilt, wird das Erkenntnisproblem zum Kommunikations-
problem. Heift es doch im 80. Aphorismus: ,Atencién al infor-
marse. Vivese lo més de informacién: es lo menos lo que vemos;
vivimos de fe ajena: es el oido la puerta segunda de la verdad y
principal de la mentira“. (Gracian, 2003:206) Wenn nun aber die
Kommunikation umso erfolgreicher ist, je mehr sie erschwert
wird, zeigt sich bei Gracian eine skeptizistische Grundhaltung, die
sich nicht zuletzt aus der im Barockzeitalter zentralen Antithese
von Sein und Schein, von engario und desengario ergibt.
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