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IX

Vorwort

Diese Arbeit geht im weiteren Sinne zuriick auf die Ertrige, die Prof. Dr.
Ludwig Schrader in den 80er Jahren von einem Forschungssemester in
Guatemala mit nach Deutschland zuriickbrachte. Er erwdhnte in einer seiner
Vorlesungen erstmals den Namen Carlos Solérzano und machte einige
inhaltliche Anmerkungen zur Thematik seiner Theaterstiicke, welche mein
Interesse weckte. Ich habe dann spiiter zwei seiner Stiicke mit jungen
Spanischlehrerinnen und -lehrern im Rahmen meiner Seminartdtigkeit gelesen,
darunter ,, Los fantoches“, und als Moglichkeit fiir die Lektiire einer Ganzschrift
im Unterricht fiir die Sekundarstufe Il mit ihnen besprochen und erarbeitet.

Mein besonderer Dank gilt Frau Prof. Dr. Vittoria Borso, die gerne bereit war,
unter dem Forschungsaspekt der Ironie und Ambiguitdiit eine Dissertation iiber
Solorzanos Theaterwerk anzuregen und zu betreuen. Sie hat mich in vielfdltiger
Weise fachlich beraten und zahlreiche Anregungen gegeben. Ebenfalls bin ich
Herrn Prof. Dr. Frank Leinen dankbar, der sich bereit erkldire, fiir diese Arbeit
das Zweitreferat zu iibernehmen.

Ganz herzlichen Dank mochte ich Herrn Dr. Carlos Soldrzano fiir das Interview
aussprechen, das er trotz gewisser Beschwerden des Alters im August 2006 mit
mir gefiihrt hat, als ich ihn in seinem Haus in Mexiko-Stadt besuchen konnte.
Desgleichen bedanke ich mich bei Andrea Reuter aus Querétaro dafiir, dass sie
mir Adresse und Telefonnummer von Herrn Soldrzano vermittelte und eine
Reihe von Anregungen zum Leben in Mexiko gab. Ebenfalls sei Herrn Prof. Dr.
Karl Kohut fiir seine Bereitschaft gedankt, mir in Mexiko-Stadt mit Rat und Tat
zur Seite zu stehen.

Meiner Frau danke ich herzlich fiir die zahlreichen Fotografien, die sie im
Hause von Herrn Solorzano aufgenommen hat und welche in Ermangelung
anderer Korrelate einen Eindruck von der Theatralitit in Solorzanos Stiicken
vermitteln sollen.

Ich mochte abschlieflend, last but not least, meiner Mutter danken, die mich in
frithen Jahren auf den Weg gebracht hat und — trotz nicht immer leichter
Lebensbedingungen — das Gymnasium besuchen und spditer studieren liefs.



Carlos Solérzano (r.) in seiner Bibliothek im August 2006



Einleitende Bemerkungen zur
Untersuchungsmethode

In dieser Einleitung mochte ich auf die der nachfolgenden Untersuchung
zugrunde gelegte Methode und dabei insbesondere auf den semiotischen
Hintergrund der Analyse dramatischer Texte eingehen, bevor ein kurzer
Ausblick auf inhaltliche Aspekte dieser Arbeit erfolgt.

Ich mochte das Theaterwerk Solorzanos auf Strategien hin untersuchen, die fiir
sein Publikum hinsichtlich des gesellschaftlich-sozialen Hintergrunds der
Lebensbedingungen der Bevolkerung in Guatemala und Mexiko als aufkldarend
zu bezeichnen sind. Dabei gilt es unter anderem herauszufinden, welche
charakteristischen Themenbereiche fiir Sol6rzano ein besonderes Anliegen sind
und natiirlich, ob und inwieweit Ironie und Ambiguitit in den angesprochenen
Bereichen als Strategien zur Vermittlung seiner publikumsbildenden Ideen

verwendet werden.

Unter Strategien verstehe ich immer wieder in seinen Theaterstiicken
auftretende wirkungsisthetische Verfahren, die dem Dramaturgen zur
Verfiigung stehen und welche er nutzt, um hinreichend die Wirkungsabsicht
seiner Stiicke deutlich und diese fiir den Leser bzw. den Zuschauer evident und
relevant zu machen. Sol6rzano mochte in seinem Theaterwerk sein Publikum
durch wirkungsésthetische Strategien zu Einsichten in die Wirkungsweise
gesellschaftlicher und religioser Strukturen bringen und ihnen durch Erlebnisse
des , desengaiio“ und der Reflexion iiber das Gesehene eine andere, zumeist
neue Sicht der Dinge vermitteln, ihnen ,die Augen* Offnen und

Verhaltensweisen fiir die Befreiung von tradierten Denkmustern nahe legen.

Wenn sich Theater in der zweiten Hilfte des 20. und zu Beginn des 21.
Jahrhunderts nicht mehr blo mimetisch als Darstellung gesellschaftlicher
Verhiltnisse und hiufig deren Kritik verstehen ldsst, liegt es nahe, dass
Dramaturgen sich u. a. auch als Helfer und — der Begriff aus den

Naturwissenschaften sei in diesem Kontext einmal erlaubt — als Katalysatoren
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fiir die Emanzipation ihres Publikums verstehen. So weifl Sol6rzano sehr genau
Bescheid iiber die Abhéngigkeitsstrukturen in Gesellschaft und Religion, in der
seine guatemaltekischen Landsleute und nicht nur sein mestizisches und
indigenes Publikum in Mexiko leben und gelebt haben. Solche Strukturen
werden 1n fast allen seinen Stiicken thematisiert, in Frage gestellt und subtil
angeprangert. Dabei bedient er sich vielfach der Ironie und der Ambiguitit,

welche als strategische Mittel seine Intention verdeutlichen sollen.

In dieser Untersuchung mit dem Titel ,Ironie und Ambiguitit:
Aufkldarungsstrategien in Theaterstiicken von Solorzano® steht somit die
saufkldrende Funktion® der mit den beiden zentralen Begriffen verkniipften
Strategien im Mittelpunkt. Dabei gehe ich methodisch aus von seinen Dramen
als Zeichensystemen, mithin semiotischen Systemen, in denen zusitzlich zum
dramatisch-literarischen Text prinzipiell alle im Theatercode (,,code thédtral*)
beriicksichtigten Zeichengruppen relevant sein konnen. Prinzipiell konnen
ironisierende und doppeldeutige Zeichen und Zeichengruppen in allen Bereichen
des Theaterdiskurses verwendet werden, wenngleich man sie hiufig und
zunichst im Bereich der Sprache antreffen diirfte.

Aus einsichtigen Griinden kann im Wesentlichen nur der literarische Text der
Stiicke Ausgangspunkt der Untersuchung sein, da die theatralischen Texte als
Gegenstinde von Auffithrungsanalysen auch in Gestalt von Korrelaten in der
Regel nicht oder gegebenenfalls nur indirekt zur Verfiigung stehen und man
zudem auf der Ebene der Rede durch unterschiedliche Regisseure zu einer
Vielzahl unterschiedlicher Auffiihrungen gelangt. Somit werden in aller Regel
die von Sol6rzano verwendeten sprachlichen Zeichen, das ist der dramatische
Diskurs, zugrunde gelegt werden miissen. Fiir einige, leider nicht alle Stiicke des
Autors, liegen eigene Fotos von Szenenausschnitten oder Biihnenbildern vor,
welche beim Besuch des Verfassers bei Carlos Sol6rzano aufgenommen
wurden. Denn in der Bibliothek des Dramaturgen gibt es eine Wand mit
vergroBerten ~ Aufnahmen  von  Auffilhrungen seiner  Stiicke  als
tiberdimensionales Tapetenbild zu sehen, und er gestattete es, dass davon Bilder
gemacht wiirden. Den dramatischen Text als Ausgangspunkt zu nehmen,
schlieBt nicht aus, dass sich der Verfasser gelegentlich an markanten Stellen in
die Rolle eines Regisseurs, Biithnenbildners oder auch Schauspielers versetzt und
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so eigene Ideen beziiglich der Auffithrung eines Stiickes mit einbringt, wobei
dadurch gedanklich zumindest teilweise eine Umformung des literarischen

Textes in den theatralischen Code vollzogen wird.

So erscheint als erstes der dramatische Text im Mittelpunkt der Untersuchung.
Er wird epistemologisch und semiologisch analysiert und auf eine mogliche
Sinnkonstitution hin untersucht. Dabei spielen die von Michail Bachtin und Julia
Kristeva und Roland Barthes eingebrachten Verdnderungen im Bereich der
literaturwissenschaftlichen Forschung vor dem Hintergrund von Jakobson und
Peirce eine gewichtige Rolle, und dies insbesondere durch das metalinguistische
Verfahren der Verkniipfung von Textbefunden, mithin einer Dialogisierung
relevanter Textstellen 1m Sinne Bachtins, wobeil auch intertextuelle Verweise
wie auch hiufig die Ebene der Konnotationen der sprachlichen und
theatralischen Zeichen angefiihrt werden. Dabei werden metasprachlich
Ironisierungen und Ambiguisierungen untereinander oder mit einem ironischen

oder ambigen Pendant in Beziehung gesetzt.

In den Untersuchungsbereich werden zudem in Anlehnung an Genette
paratextuelle und peritextuelle Auffélligkeiten wie Titel und im Hinblick auf die
Genera Untertitel mit einbezogen, aber auch der Bereich der ,theatralische
Zeichen®, wie Erika Fischer-Lichte sie systematisiert hat, soweit sie sich aus
dem literarisch-dramatischen Text ableiten lassen. Denn es ist leider nicht
praktikabel, bis auf die Ebene der Auffiihrung hinabzusteigen. Soweit es
moglich ist, wird jedoch der theatralische Zeichencode der Biihne

beriicksichtigt.

Der der Untersuchung zugrunde gelegte literarische Text enthilt in nuce stets
Hinweise auf den theatralischen Diskurs einer Auffithrung wie sprachliche und
kinesische Zeichen, solche, die die schauspielerische Titigkeit betreffen wie
Mimik, Gestik und Proxemik oder solche, die die Erscheinung des Schauspielers
selbst fokussieren, wie Maske, Frisur und Kostiim, aber selbstverstindlich auch
Zeichen des Raumes (u. a. Dekoration, Requisiten und Licht) und zumeist

nichtsprachliche akustische Zeichen wie Gerdusche und Musik.
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Das soeben grob skizzierte Verfahren der Untersuchung vielfiltiger Zeichen
zur Konstitution von Bedeutung mochte ich dabei nicht so verstehen, dass
atomisierend jedes Zeichen darauf hin befragt werden miisse, ob es sich als
Quelle von Ironie oder Ambiguitit eignet. Vielmehr meine ich, dass Strategien
der Bedeutungs- bzw. Sinnkonstitution bei der Lektiire hinreichend auffillig
sein miissen, damit ihre aufkldrende Botschaft, ihre Aufklidrungsintention, vom
Publikum erkannt werden kann. Es ist sogar eine unabdingbare Voraussetzung,
dass das Publikum und der oder die Leser ihre Sehweise und ihr Verstidndnis des
literarischen Textes auch fiir Auffiihrungen mit einbringen und dabei ihren Part

der Inferenz von Ironie und Ambiguitét iibernehmen.

Zudem miissen Strategien mithilfe von beiden Phidnomenen in einem
Beziehungszusammenhang zur zentralen Sinnkonstitution des jeweiligen
Theaterstiicks stehen und dadurch diese Sinngebung mit vermitteln. Sie sind
somit gleichzeitig Konstituenten wie auch Vermittlungsformen dieses Sinns, wie
es zum Beispiel in Maruxa Vilaltas Stiick Un pais feliz aus dem Kontrast
zwischen Titel und dem tragischen Verlauf des gesamten Dramas, besonders
dem Schicksal Victors, ersichtlich wird, was die urspriinglich neutral wirkende
Aussage des Titels in ihr ironisches Gegenteil verkehrt. Dies ist in diesem Falle
leicht, da zu feliz mit infeliz ein Adjektiv existiert, das hier einmal das genaue

Gegenteil ausdriickt.

Ziel der geplanten Untersuchung ist somit herauszufinden, inwieweit man beim
Theaterwerk Soldrzanos grundsitzlich von Ironie und Ambiguitdt als
Konstituenten fiir Sinnstiftung sprechen kann und ob sie als Vermittlungs-
formen und Wirkungsstrategien fiir Aufkldrung iiber die angesprochenen

Strukturen und Sachverhalte geeignet sind.

In der Arbeit selbst wird zunichst ein Uberblick iiber das Leben und Schaffen
des guatemaltekisch-mexikanischen Dramaturgen Carlos Sol6rzano gegeben. Es
folgt ein Blick auf das mexikanische Theater und das Theater in Guatemala,
dem sich eine kurze Darstellung iiber mogliche literarische Einfliisse anderer
Dramaturgen, Philosophen und Schriftsteller auf ihn und sein Theaterwerk
anschlieft. Dann werden die historisch wie auch aktuell wichtigsten
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Erkenntnisse zu Ironie und Ambiguitdt dargestellt, auf deren nahe
Verwandtschaft eingegangen wird. Ein weiteres Kapitel ist dem gewidmet, was
der Verfasser hinsichtlich Aufkldrung im Allgemeinen und im Hinblick auf
Solérzanos Publikum fiir notwendig erachtet. Damit schlie3t der erste mehr
theoretische Teil dieser Arbeit.

Aus der Klirung der Begrifflichkeit von Ironie und Ambiguitit ergeben sich
konkretere Hinweise und Kriterien fiir den Untersuchungsgegenstand, mit deren
Hilfe die Untersuchung im Teil II erfolgt. Die Erscheinungsformen beider
Phinomene sind vielfiltig, so dass es sich empfiehlt, die zahlreichen Beispiele
fir Ironie und Ambiguitit als Strategien zu systematisieren. Die
Bestandsaufnahme dieser Erscheinungsformen ergibt sich im Rahmen einer
subjektiven Interpretation von Soldrzanos einzelnen Theaterstiicken. Danach
werden in einem zweiten Hauptteil Sol6rzanos Strategien systematisch mit

einigen wenigen Beispielen belegt und dargestellt.

Bei der aus personlicher Perspektive erfolgenden Interpretation der Stiicke
kristallisierte sich heraus, dass Ironie und Ambiguitit nicht nur als Einzel-
erscheinungen auftreten, sondern in einem aufkldrend-wirkungsstrategischen
hierarchischen Zusammenhang gesehen werden konnen. Daher ergibt sich eine
Gliederungsstruktur, die von sprachlicher Ironie und Ambiguitét ausgeht, an die
sich situativ-ironische und situativ-ambige anschlieBen. Besonders bedeutsam
sind sodann dramatische Ironie und dramatische Ambiguitit, letztere ein fiir den
deutschen Sprachraum bisher kaum oder gar nicht verwendeter Begriff, der in
dem so iiberschriebenen Kapitel meinen Erkenntnissen entsprechend definiert

und eingefiihrt wird.

Bei der Systematisierung der erwihnten Erscheinungsformen wurde deutlich,
dass sprachliche und situative Ironie und Ambiguitit im Ubrigen fast immer mit
dramatischer Ironie und Ambiguitét einhergehen und in der einen oder anderen
Weise involviert sind. Von daher war es nicht sinnvoll, sie jeweils nur als
Einzelerscheinungen deuten zu wollen. Sie konnen in der Praxis kaum
voneinander getrennt dargestellt werden, will man sich bei der Konstitution von

Bedeutung nicht in einzelnen Phdnomenen verlieren.



Andererseits ldsst sich aus dem jeweiligen Zusammenwirken der drei erwédhnten
Ebenen ironischer und ambiger Erscheinungen gerade durch ihr &sthetisches
Zusammenwirken eine iiberzeugende Sinnkonstituierung von Soldrzanos
Stiicken erkennen. Zu allen diesen Erscheinungsformen von Ironie und
Ambiguitit im dramatischen Text kommen noch solche aus dem Bereich der
Theatralitat hinzu, die mit den soeben erwidhnten eine {iiberaus fruchtbare
Symbiose eingehen und durch dieses polyphone Zusammenwirken zur

Sinnstiftung beitragen.

Doch selbst mit dem Einbeziehen von Theatralitit sind die vorkommenden
Strategien mithilfe von Ironie und Ambiguitit noch nicht erschopft, vielmehr
ergeben sich aus den Dramentiteln und ihren Untertiteln sowie der
Namensgebung fiir die Charaktere wie auch fiir die damit verbundene
Demontage bisheriger an Orte oder Personen gekniipfter Wertvorstellungen
weitere von Sol6rzano verwendete strategische Verfahren, auch im
Zusammenhang mit intertextuellen und interdiskursiven Aspekten, und damit

noch weitere Ankniipfungspunkte und Kriterien fiir die Deutungskonstitution.

Die Arbeit schlieft mit einer Gesamtevaluation, in der sich die anfédnglich
gedullerte These bestitigt, dass Solorzano fiir seine aufldrend-volksbildenden
Ziele Ironie und Ambiguitit in vielfiltiger Weise und zudem wirkungspoetisch
geschickt einsetzt sowie weiteren Reflexionen iiber sein Theater, so Gedanken
zur Problematik der angesprochenen Themenbereiche und der Art ihrer

Vermittlung.



Teil I

1.1. Carlos Solorzano - sein Leben und Werk

Carlos Soldrzano in seiner Bibliothek vor Fotos seiner Stiicke

Im Juni des Jahres 2003 erscheint in der guatemaltekischen Tageszeitung
,,Prensa libre“ ein Interviewl, durchgefiihrt von Juan Carlos Lemus, der den in
Guatemala geborenen Dramaturgen Carlos Sol6rzano unter anderem fragt, wie
er das Dilemma 16se, dass die Mexikaner ihn fiir sich beanspruchen mochten
und die Guatemalteken ebenfalls. Solérzano antwortet darauf:

Me siento lo que soy,; guatemalteco mexicano. He vivido la mejor parte de mi
vida en México, aqui he construido mi hogar y he escrito lo que llevo escrito,
pero mis raices estan en Guatemala, unas raices que a veces duelen, se vuelven
tirantes, que solo descansan, pienso yo, al ser enterrado, después de muerto

en la misma tierra que nutrio nuestra infancia.

So fiithlt sich Solorzano mit beiden Liandern verbunden, mochte aber
moglicherweise dereinst im Land, in dem er seine Kindheit verbracht hat,
begraben werden.

Im vorangegangenen Teil des Interviews wird deutlich, warum er im Jahre 1939
Guatemala iiberhaupt verlassen hat, und zwar im Alter von 19 Jahren.” Er

! Wie mir C. Sol6rzano bei meinem personlichen Interview mit ihm im August 2006 mitteilte, ist das
Interview mit ,,Prensa libre* per e-mail gefiihrt worden.

* Wie bei einigen anderen hispanoamerikanischen Autoren (z. B. Rulfo) ist nicht ganz klar, welches Geburts-
jahr eigentlich stimmt. In dem vorliegenden Interview von 2003 sagt Soldérzano, er sei 84 Jahre alt, wobei
die offiziellen Angaben, auch die des Verfassers des Interviews, 1922 als Geburtsjahr zitieren. Seinen eige-
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verweist auf die politischen Verhéltnissen unter der Ubico-Diktatur und die
nachfolgenden Biirgerkriegszustinde bis zur Revolution von 1944.°

Doch zunichst seien weitere biographische Daten zu Sol6rzano aufgefiihrt:
Solorzano wurde am 1. Mai 1919 in San Marcos in der Nihe der Grenze zum
mexikanischen Bundesstaat Chiapas als Sohn von José Maria Sol6rzano und
seiner Ehefrau Elisa Fernindez Barrios geboren, einer Enkelin des fritheren
guatemaltekischen Prisidenten Barrios (1871 bis 1888). Die Familie gehorte zu
den etwa hundert Familien in Guatemala, deren Herkunft sich bis nach Spanien
zuriickverfolgen lie3 (,,familias de abolengo*) und die man wegen ihres
Landbesitzes, dessen gestrenger, patriarchalischer Herr Carlos Soldrzanos Vater
war, als sehr begiitert bezeichnen durfte. In ihren zahlreichen mit Sol6rzano
gefiihrten  Interviews zeichnet eine der besten Kennerinnen der
Lebensgeschichte Sol6rzanos, Wilma Feliciano4, in dem mit ,,Las influencias
formativas: 1922 — 1952 liberschriebenen ersten Teil thres Buches iiber das
mythische Theater Soldrzanos ein eindrucksvolles Bild von José Maria
Solérzano, seiner Frau Eliza und der gesamten Familie. José Maria ist eine den
Kindern furchteinfloffende, in ihrem moralischen Verhalten schillernde
patriarchalische Gestalt, wihrend die Mutter, Elisa Fernandez Barrios, zwischen
religioser Hingabe und Verwurzelung und liberaler Haltung schwankend, ihren
Kindern gegeniiber ,,puritanisch* streng war, statt ihnen Zufluchtsstétte zu sein.’
Die Eltern trennten sich, als Carlos 10 Jahre alt war, was in ithm einen
traumatischen Schock ausloste, unter dem er stets sehr gelitten hat. W. Feliciano
schreibt, dass Solorzano seine Eltern als ,;rau/grob und manchmal repressiv
(,,dsperos, vy, a veces, opresivos‘) und seine Kindheit ,,von vorne herein als
»EinschlieBen® in einem ,.exzessiv autoritiren Haushalt“ empfand wie auch

nen Angaben zufolge miisste S. demnach inzwischen 87 Jahre alt sein. Auch das Datum seiner Geburt wird
manchmal auf den 10. Mai 1919 verlegt. In meinem Interview mit ihm vom 24. August 2006 bestitigte mir
der Autor sein Geburtsjahr mit 1919, das von Partida Tayzan im Vorwort zu Solérzanos Teatro completo
genannt wird. Allerdings geht Frank Dauster in seinem Einleitungstext dazu noch von 1922 aus.

Guatemala war von 1931 bis 1944 Diktatur unter General Jorge Ubico, desgleichen dann unter Ponce bis zur
Revolution von 1944 (Oktober) und kehrte erst unter den sozialreformerischen Priasidenten Arévalo (1946 —
1951) und Arbenz (1951 bis 1954) zu demokratischen Verhéltnissen zuriick, die 1954 durch eine militirische
Intervention der USA, genauer des CIA, zugunsten der United Fruit Company wieder zu Ende gingen.
Feliciano, Wilma. El teatro mitico de Carlos Solérzano. México, D. F., 1995. Auch W. Feliciano geht dort
von einem anderen Geburtsjahr (1922) aus, so dass Solérzanos Eltern sich fiir sie im Jahr 1932 getrennt
haben miissen statt 1929. Im Ubrigen geht die Universititsbibliothek der UNAM ebenfalls von 1922 als
Soldrzanos Geburtsjahr aus, denn auf den,,fichas* ist das falsche ,,fecha* (Jahr) eingetragen. (Personliche
Buchrecherche in der Bibliothek der UNAM.)

cf. op. cit., S. 22.



dass seine Eltern , Feudalherren mit absoluter Macht iiber ithre Landarbeiter,
Lindereien und Haus und Hof* waren®.

Viterlicherseits besteht ein groBBes Interesse an Deutschland, von daher gibt es
Verbindungen zur deutschen Kultur, und in der Familie wird hdufig deutsch
gesprochen, insbesondere in Anwesenheit der Dienstboten. Die drei élteren
Briider von Carlos werden zum Studium nach Deutschland geschickt, Carlos
selbst geht aufgrund des heraufziehenden 2. Weltkriegs nicht mehr nach
Deutschland, wie eigentlich vorgesehen, sondern 1939 nach Mexiko.

In dem zitierten Interview vom 8. Juni 2003 in der Prensa Libre erldutert
Solérzano riickblickend aus der Distanz von ca. 60 Jahren auf die Frage des
Journalisten Juan Carlos Lemus, ob er nie daran gedacht habe, sich einmal
stirker fiir sein Geburtsland Guatemala einzubringen und wenn nein, warum
nicht, Folgendes:

Decidi radicarme en México porque las circunstancias asi me lo fueron pidiendo:
Después de hacer el Doctorado en la Universidad Auténoma de México me fue
otorgada una beca Rockefeller para estudiar en Francia Arte Dramatico.

Me fui estando ya casado y vivi en Paris La Edad de Oro del teatro francés de
posguerra; conoci a varias personas importantes dentro de la literatura mundial y pude
vivir entrafiablemente ese momento en que el teatro exigia reflexion acerca de la
existencia, en vez de una diversidon banal.

Al regresar fui nombrado, de inmediato Director del Teatro Universitario de
Meéxico. De alli en adelante, el camino estaba facilmente transitable. En Guatemala
nunca recibi una invitacion o propuesta para emprender algo semejante.

Debo decirle algo que casi siempre me reservo para mi mismo: Cuando call6 el
tirano Ubico, bajo cuyo mandato transcurrieron los afios de mi adolescencia, yo ya
estaba en México. Vino el llamado gobierno democritico de Arévalo y algunos
intelectuales guatemaltecos regresaron al pais a “colocarse”.

Yo tenia en mente antes que nada completar mi formacion académica e intelectual.

De alli que haya preferido ir a Francia en vez de regresar a Guatemala y d76$pués, el
que no estaba conectado con el 44, no tenia muchas posibilidades en mi pais.

Das Zitat macht deutlich, dass sich in Guatemala fiir den jungen Carlos
Solérzano keine beruflichen Perspektiven boten und dass dariiber hinaus der in
einer Diktatur herrschende politische Druck Guatemala nicht zu einem
angenehmen Aufenthaltsort machte, wo Menschen, natiirlich auch die jiingeren
nicht, sich hitten wohlfiihlen konnen. Auch fiir Carlos Solérzano war dies so,
obwohl seine Familie sehr begiitert war und sich der Familienname der
Solérzanos iiber die Anfinge der Eroberung und Kolonisierung hinaus in Spanien
wieder finden ldsst. Carlos sah schon als Kind und junger Mensch, welche
krassen Unterschiede es zwischen arm und reich gab, wobei die

% op. cit., . 23.

! Carlos Solérzano, Entrevista por Juan Carlos Lemus. In: Prensa Libre (Guatemala), 8 de junio de 2003.
http://www literaturaguatemalteca.org/entrevistacarlossolorzano.htm. (einges. Dez. 2005)



Lebensbedingungen der indianischen Bevolkerung, abhingig von den
GroBgrundbesitzern, zu den schlechtesten gehorten.

Dabei bleibt es ein Faktum, dass auch seine Familie indianisches Erbe in sich
aufgenommen hat und (trotz sicherlich vorwiegend innerhalb der Oberschicht
geschlossener Ehen, also bevorzugt ihre weille Herkunft betonend,) als
mestizisch-criollisch angesehen werden muss, eine Tatsache, die der
Schriftsteller und Dramaturg in keiner Weise zu leugnen trachtet.” Im Gegenteil:
In seinem ersten Drama Dorfia Beatriz (la Sin Ventura), im Titelzusatz als Auto
historico bezeichnet, geht es gerade um die Problematik der Mestizaje, u. a.
verkorpert in der Dramengestalt der Tochter Don Pedro de Alvarados, die aus
einer Liaison mit einer Indianerprinzessin stammt.

Seit 1939 wohnt C. Soldrzano in Mexiko-Stadt und studiert dort Architektur und
gleichzeitig Literaturwissenschaften (Letras) an der UNAM, wo er 1944 seine
Magisterarbeit zum Thema Del sentimiento de lo pldstico en la obra de
Unamuno in Literaturwissenschaften vorlegt und verdffentlicht, desgleichen
fast gleichzeitig eine weitere Magisterarbeit in Architektur mit dem Titel
Proyecto de un teatro para la ciudad de Guatemala. Man erkennt in Sol6rzano
eine zweifache Begabungsrichtung: eine zur Architektur und eine in Richtung
Literatur, insbesondere zum Theater und seinen Moglichkeiten hin, wobei die
der Biihne in seiner Arbeit fiir den Master of Architecture ganz sicherlich ihren
Niederschlag gefunden hat.” Eine Realisierung dieses Entwurfes in Guatemala-
Stadt fand allerdings nicht statt, da Solorzano weiterhin in Mexiko wohnen
blieb, wo er sich fiir Literatur im weiteren Sinne und eine literarisch-
theatralisch-literaturwissenschaftliche Laufbahn, spdter als Literaturkritiker,
mithin fiir eine Laufbahn als Dramaturg und fiir die Biithne entschied, die er mit
der Promotion iiber das Thema Espejo de novelas (1945) begann und
fortsetzte'’. Espejo de novelas ist eine Fortfihrung seiner Beschiiftigung mit
dem Werk Miguel de Unamunos, dessen Romane er in seiner Doktorarbeit der
Facultad de Filosofia y Letras der UNAM vorlegte.

In den Jahren 1948 bis 1951 studierte er Dramaturgie in Paris (Rockefeller-
Stipendium) und fiir seine Spezialstudien zum Theater erwarb er einen weiteren

¥ In Guatemala wie in Mexiko selbst ist das Mestizentum durch die spanischen Konquistadoren entstanden,
die sich der einheimischen Indianerinnen beméchtigten und entsprechende Nachkommen zeugten, hiufig
durch Vergewaltigung.

° Seine Arbeit fiir den Master bestand in einem Neuentwurf fiir das zerstorte Theater in Guatemala-Stadt.

19 Die insbesondere im Internet, aber nicht nur dort, gefundenen Aussagen zu einer Reihe von Werken.
Solérzanos werden vielfach falsch zugeordnet, z. B. darf Espejo de novelas nicht unter Obras de Teatro
erscheinen. Auch ist die Zuordung zum Jahr der Entstehung oder der Erstauffithrung des Theaterstiicks nicht
immer exakt, z. B. ist Dofla Beatriz (la Sin Ventura) schon im September 1952 aufgefiihrt worden und datiert
mitnichten erst von 1954, sondern von 1951, in der von mir als Version A bezeichneten Fassung sogar
schon seit 1950.
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Doktortitel der Sorbonne. Unmittelbar nach seiner Riickkehr nach Mexiko
wurde er zum Griindungsdirektor des Teatro Universitario de la UNAM ernannt,
eine Tatigkeit, die er zehn Jahre bis 1962 ausiibte. Wahrend dieser Zeit leitete er
auch organisatorisch studentische Theatergruppen und fiihrte mit ihnen Werke
von Camus, Ghelderode, Ionesco, Beckett und Kaftka, O’Neill und anderen
auf.'" 1960 war er Vertreter Mexikos beim ersten dramaturgischen Seminar in
Puerto Rico und 1963 reprisentierte er Mexiko beim Theaterfestival der
Nationen mit seinem Werk Los fantoches in Paris, desgleichen auch beim XI.
Iberoamerikanischen Literaturkongress in Austin, Texas.

Die fiinfziger und sechziger Jahre sind insgesamt geprigt von seiner eigentlich
kreativen Phase als Dramaturg und Verfasser von eigenen Theaterstiicken. Diese
sind im Folgenden aufgefiihrt, erginzt durch zwei Romane und eine
Kurzgeschichte. Seine Theaterstiicke werden im zweiten Teil dieser Arbeit
wieder aufgenommen und auf Aufkldrungsstrategien hin untersucht:

1950 Doiia Beatriz (drama intimo
de conquistadores)(Version A )I2
1951 Doiia Beatriz (la Sin Ventura)
(Auto historico en tres actos)
(Version B)
1952 La muerte hizo la luz"”
1954 El hechicero
1956 Las manos de Dios
1958 Mea culpa
1958 El crucificado
1958/59 Los fantoches
Cruce de vias (in: Tres actos, enthilt:
Los fantoches, El crucificado
und Cruce de vias)
1960 El suefio del Angel
1962 El censo (unveroffentlicht)
1963 Los falsos demonios (Roman)’* (1966 als

. Solérzano, Testimonios teatrales de México. Mexico, 1970.

' Dieses Theaterstiick ist in der Gesamtausgabe der CONACULTA-Edition von 2002 nicht enthalten.

" Dieses Stiick ist in der Gesamtausgabe der CONACULTA-Edition von 2002 ebenfalls nicht enthalten.

4 In meinem Interview mit C. Solérzano teilte der Autor mir mit, dass Los falsos demonios immer nur ein
Roman gewesen ist, nie ein Theaterstiick. Nach einer anderen Quelle (E. Rivas) hatte Solérzano allerdings die
Absicht, 1963 den Roman als Theaterstiick umzuschreiben und das dann entstehende Stiick in Paris auf dem
Festival International de Thédtre aufzufithren, woraus aber offensichtlich nichts wurde. Denn 1964 nahm der
Autor dort mit Los fantoches teil.

5. Solérzano, Testimonios teatrales. México, 1973.

16 Helena Diaz Page, El Teatro, uno de sus dos amores. In: Revista de la Univerdidad de México. August,
2006. S.70 -75.
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Roman geschrieben)
1965/71 El zapato (Versionen A und B)
1966  El visitante (Erziahlung)
1971 Las celdas (Roman)

Wenn Solérzanos Theaterwerke in einer solchen Ubersicht aufgefiihrt werden,
entsteht der Eindruck, als ob seine Hauptschaffenszeit etwa in den Jahren
1966/70 zu Ende gegangen sei. Dies mag beziiglich seines Bithnenwerks
zutreffen, da nach dem bisher nicht aufgefiihrten ,,Freudschen* Biihnenstiick El
zapato, das er selber als ,,0bra freudiana“ bezeichnete, kein Theaterstiick mehr
erscheint. Dennoch ist genau das Gegenteil der Fall. Denn Carlos Sol6rzano
schrieb unermiidlich Auffithrungskritiken einer Vielzahl von Theaterstiicken, die
unter seiner oder anderer Leitung besonders in Mexiko-Stadt aber auch
anderswo in Mexiko aufgefiihrt wurden, und dies waren im Laufe von zwei
Jahrzehnten nicht wenige, so z. B. in fast wochentlichem Abstand bis in die
neunziger Jahre Reseiias in Zeitschriften wie z. B. in La Cultura en México, der
Kulturbeilage der Revista Siempre und vielen anderen.

Diese Artikel fanden ihren Niederschlag in seinem Werk Testimonios teatrales
de México” aus dem Jahr 1973, in dem die in iiber zwanzig Jahren in Mexiko,
vorwiegend jedoch in Mexiko-Stadt aufgefiihrten Bithnenwerke in den fiir ihn
essenziellen Ziigen gesammelt erscheinen. Es finden sich dort aus
urspriinglichen Rezensionen entstandene Aufsidtze iiber Werke aus einer
Vielzahl von Landern, unter ihnen Russland, Schweden und Deutschland.
Dariiber hinaus las, sammelte und veroffentlichte Carlos Soldrzano zahlreiche
Theaterstiicke aus ganz Lateinamerika in Anthologien und versah diese mit
Einleitungen, Vorworten und Einfilhrungen zu den einzelnen von ihm
ausgewihlten Autoren, ganz zu schweigen von seiner iiber fiinfzigjihrigen
Lehrtitigkeit als Professor an der UNAM, woriiber im August 2006 in der
Revista de la Universidad de México ein Artikel mit dem Titel El teatro, uno de
sus dos amores'® von Helena Diaz Page erschienen ist.

Von Helena Diaz Page stammt auch ein weiteres Interview aus dem Jahr 2005.
Carlos Soldrzano lebt heute wie vor Jahren und Jahrzehnten in Mexiko-Stadt in
dem Haus, in dem er iiber fiinfzig Jahre seines Lebens gemeinsam mit seiner
Frau Beatriz Caso de Solérzano”, der Tochter des Archdologen und Forschers

' Frau Beatriz Caso de Solérzano ist am 5. Juli 2006 in ihrem gemeinsamen Haus verstorben.

12



Alfonso Caso verbracht hat, einer Bildhauerin, die in ihrer Zeit als
Schauspielerin in Doiia Beatriz (la Sin Ventura) die Rolle der Leonor spielte.
Der gemeinsame Sohn verungliickte bei einem Unfall todlich. Thre Tochter, eine
Psychologin, trigt ebenfalls den Namen Beatriz und lebt in Mexiko-Stadt.

1.2.Literarische Affinititen

Solérzanos kurze Biographie sagt noch nicht alles iiber mogliche FEinfliisse, die
fir den guatemaltekischen Dramaturgen in seinen ,,formative years“, wie W.
Feliciano sagen wiirde, von besonderer Bedeutung gewesen sind. Fiir Esteban
Rivas, der sich schon vor W. Feliciano mit dem Werk von Carlos Soldrzano
auseinandergesetzt hat, beginnen solche Einfliisse, die sich im Theater
Solérzanos widerspiegeln, u. a. mit dem Bildungskonzept von José Vasconcelos,
dem Rektor der mexikanischen Nationaluniversitit (UNAM), der in seiner
Inauguralrede als Rektor vom ,Geist der Briiderlichkeit und der wirklich
universellen Vision der kosmischen Rasse gesprochen hatte. Solérzanos
philosophische Anschauungen gehen in vielfacher Weise auf seine intensive
Beschiftigung mit dem Werk Unamunos zuriick. Fiir sein Theater waren
dariiber hinaus seine Begegnungen mit dem Werk von Antonin Artaud (1896 —
1948) und personlich mit Michel de Ghelderode (1898 — 1962), dem ,,prince
d’Ostende, wie Ghelderode oft genannt wurde, von groBter Bedeutung.
Esteban Rivas weist ebenfalls darauf hin, dass Solérzano Unamunos Weltsicht
sehr genau reflektiert und sich alles Positive an ihr wirklich angeeignet habe, das
gleiche gelte fiir seine Kunstauffassung.'®

Das Werk Unamunos hat zweifellos Spuren in Sol6rzanos Leben hinterlassen,
doch darf man fiir ihn als geistig-ideenbezogene Voraussetzungen, welche an
der einen oder anderen Stelle in seinem Werk mal deutlich sichtbar werden, mal
versteckt vorhanden sind, mit E. Rivas zudem folgenden ideellen Hintergrund
beschreiben:

Freiheit ist fiir Solorzano ein sehr hohes Gut. Frei zu sein, setzt fiir ihn ein
genaues Erkennen und Durchschauen jeder Art von Abhingigkeit voraus, was
jedermann erlaubt, sich selbst genau zu kennen und sein eigenes Schicksal zu
formen. Dabei muss sich der Mensch darauf einstellen, dass in seinem Leben
nichts von stabiler Dauer sondern einem bestindigen Wechsel unterworfen ist,
das bedeutet gleichzeitig, dass man sich als Mensch nicht auf etwas Absolutes
einstellen sollte, wie dies auch Unamuno nicht tut, da darin das Ende vitaler

18 Esteban Rivas, Carlos Solérzano y el teatro latinoamericano. México, 1970. S. 59.
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Lebenskraft liegen wiirde, und mit deren Ende wiirde auch nichts Neues mehr
geschaffen werden konnen.

Auch beziiglich seiner dsthetischen Vorstellungen lédsst sich bei Sol6rzano
manches auf Unamuno zuriickverfolgen. So legt er groeren Wert auf das
Universelle als auf das Partikuldre und strebt daher in seinen Dramen stets eine
Auswahl von szenischen Darstellungen an, in denen im Partikuldren das
Universelle durchscheint und in denen Situationen Vorrang vor Argumentativem
haben. Beziiglich des Universellen kommt es ithm ebenfalls darauf an, dass
Handlungen nicht unbedingt an Ort und Zeit gebunden sein miissen, sondern
vielmehr als ort- und zeitlos wirkend gesehen werden konnen. Zudem zielt er in
seinen Stiicken nicht auf Sicherheit ab, sondern beldsst Leser wie Zuschauer
gerne im Zweifel, d. h. er mochte durch Ambiguitit und Ironie seinen
Zuschauern nicht etwas festgefiigt Absolutes vorsetzen oder vorstellen, sondern
diese sollen ihre eigenen Zweifel auflosen und sind dazu aufgerufen. Dabei
kampft er gegen versklavende Logik mit dem und durch das Wort, wie er in Del
Sentimiento de lo pldstico en la obra de Unamuno sagt.

Auch hinsichtlich des Werks von Antonin Artaud lassen sich Parallelen
erkennen, aus denen ersichtlich ist, dass Solérzano dessen Werk sehr gut kennt,
wenngleich er ithn nicht mehr personlich in Paris getroffen hat. Sol6rzano kam
irgendwann 1948 in Paris an, Artaud starb in Ivry-sur-Seine am 4. Mirz 1948.
Parallelen zwischen ithm und Sol6rzano lassen sich nach Esteban Rivas
benennen hinsichtlich Hierarchisch-Feierlichem und dem Gebrauch von
Grausamkeit in der Darstellung als Provokation, Metaphysischem in beider
Theater wie auch der Auffassung, dass poetischer Inhalt mit Logik, Vernunft
und Intellekt inkompatibel ist. Desgleichen geht es beiden u. a. um eine
Revolutionierung bisheriger Ausdrucksmittel des Theaters, aufgrund derer
bisher verwendete Techniken wie auch ithre Wirkung auf das Publikum
ldhmend geworden waren (,,transformacion de las técnicas anquilosadas y
hasta de la actitud del piiblico que asiste a los espectdculos. ). "

Bei Michel de Ghelderode findet man ebenfalls eine Reihe von Ansichten,
Haltungen und Verfahrensweisen, die sich in der einen oder anderen Form bei
Solérzano wiederfinden lassen, so eine satirisch ausgeprigte antiklerikale
Haltung in Kombination mit einer obsessiven Beschiftigung mit dem Tod und
eine Karikierung des Bestrebens, Schuld nicht personlich zu iibernehmen,
sondern durch eine klerikale Institution tbernehmen und sich wieder
institutionell von ihr befreien zu lassen. Dabei erscheint die umgebende Welt als
eine Art Karneval zu Zeiten, wo das Volk von Euphorie berauscht wird und alle
Arten von desafueros begeht, um seinen Instinkten freien Lauf zu lassen. Ferner

19 ¢f. E. Rivas, S. 49.
14



spielt Aufkldrung woriiber und wann auch immer, besonders gegeniiber
mittelalterlicher Riickstindigkeit eine eminente Rolle, besonders mithilfe des
Grotesken, das den Zuschauer anspornen soll, sich iiber Gesehenes Gedanken zu
machen. Mit grofter Wahrscheinlichkeit hat Soldrzano Ghelderodes
Marionettentheater fasziniert, insbesondere da seine Marionetten-Menschen, wie
der Mensch im Allgemeinen, bestindig auf der Suche nach Sinn sind. Auch
frithe Einstellungen der Menschen auf sozusagen festgefahrenen Gleisen wie in
Cruce de vias oder El zapato werden bei Solérzano zum Thema. Gut und Bose
sind fiir Artaud wie Solorzano metaphysische Kategorien und erst in zweiter
Linie moralische, werden aber hdufig zum Moralisieren und zur nachfolgenden
Unterjochung des Volkes genutzt wie im Mittelalter und wirken im heutigen
Kontext scheinheilig.

Auch nach seiner Riickkehr nach Mexiko lebte Solérzano in den darauf
folgenden Jahren in einem Umfeld, in dem ihn weiterhin alles umgab, was das
hispanoamerikanische, das mexikanische und das guatemaltekische und in
gleicher Weise das spanische Theater im weiteren Sinne betrifft. Seine
zahlreichen Theaterkritiken bis in die Anfangsjahre dieses Jahrhunderts
beweisen, dass er als Dramaturg, Theaterproduzent und Regisseur diese ihn
umgebende Theaterlandschaft wie die zeitgenossische Theaterproduktion stets
aufmerksam verfolgt hat und tief in ihr verwurzelt ist. Es besteht somit kein
Zweifel, dass er das Theatergeschehen in ,,seinen Landern®, er selbst sagt ,,en
nuestros paises“ und meint damit die Linder Lateinamerikas, sehr genau
beobachtet und kennt. Dies trifft auf Theaterstiicke wie auf deren Kritiken sowie
auf die vielfiltigen Versuche zu, insbesondere das hispanoamerikanische,
mexikanische und das guatemaltekische, wie auch Theater in literarisch-
klassischer Weise zu systematisieren und gemeinsame Entwicklungen
aufzuzeigen. Thm sind somit auch Anthologien zum lateinamerikanischen
Theater sehr gut bekannt und vertraut, zumal er selbst einige herausgegeben hat,
und er steht somit als Autor und Dramaturg mitten in dem, was im folgenden
Kurziiberblick iiber Epochen, Erscheinungsformen und bedeutsame
Entwicklungstendenzen des mexikanischen und guatemaltekischen Theaters
dargestellt wird.

1.3. Uberblick iiber das Theater in Mexiko und Guatemala

Dieser Uberblick soll dem Leser zum besseren Verstindnis der Theaterwelt und
der Theatertradition dienen, in der Soldérzano wie kaum ein zweiter zu Hause 1st,
und sie in groben Umrissen vor Augen fithren. Das Theater im spanischen
Mutterland, das im Prinzip iiber die Jahrhunderte hinweg Einfluss auf die
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Theaterwelt der Kolonien, spidter der Vizekonigreiche und seit der
Unabhingigkeit auch lange Zeit auf die unabhéingig gewordenen Republiken
ausgeiibt hat, kann nur gelegentlich erwidhnt werden, da ansonsten der Rahmen
dieser Arbeit iiberschritten wiirde. Ausgangspunkt fiir die Ubersicht sind das
Missionstheater und die koloniale Epoche.

1.3.1. Das Missionstheater

Das Theater in Hispanoamerika beginnt nicht erst mit dem didaktischen Theater
der christlichen Missionare nach der relativ rasch vollzogenen Konquista der
Neuen Welt, sondern darf und muss &dhnlich wie die Entstehung des
griechischen Theaters und spiter der Formen des europdischen Theaters im
Mittelalter auf religiose Urspriinge und Riten der indianischen Bevolkerung
zuriickgefiihrt werden. Hierzu verweisen Rodriguez-Sardifias und Sudrez-
Radillo im Prolog zu ihrer Anthologie hispanoamerikanischer Theaterstiicke
des 20. Jahrhunderts auf Folgendes:

Ciriéndonos a los limites del teatro, tema especifica de estas notas, nos referiremos
exclusivamente a expresiones prehispdnicas existentes especialmente en los paises de
mds alta cultura indigena, como México y gran parte de Centroamérica, donde las
culturas azteca y maya alcanzaron niveles admirables; Peru y el resto del altiplano
andino, donde la cultura inca marcé hitos muy notables. Estas expresiones —
mencionemos, entre ellas, el Rabinal Achi, el Popol Vuh, el Ollantay — tenian sin duda
un gran contenido teatral, aunque juzgadas segun nuestros patrones tradicionales
aparezcan mds bien como manifestaciones religiosas y militares con un ceremonial
muy elaborado y la participacién de gran parte del pueblo en su desarrollo.”

Besteht kein Zweifel an einem prakolumbinischen Fundus an theatralischen
Moglichkeiten, z. B. auch rituellen Tédnzen, die zudem auf indianische Mythen
zuriickgehen, so ldsst sich seit dem Beginn der Eroberung Indoamerikas eine
Vielzahl an in didaktischer Absicht verfassten Theaterstiicken belegen, mit
deren Hilfe spanische Missionare sich bemiihten, den Indios in zahlreichen
Inszenierungen von Episoden aus dem Alten Testament und der Heilsgeschichte
wesentliche Inhalte des Christentums zu anschaulich zu machen.

Dies geschah anfinglich zudem in den Sprachen der Ureinwohner selbst, mithin
in den Indianersprachen Hispanoamerikas, so z. B. in Quechua, in dem ein
Didlogo de la Fe existiert, oder in Aymara, in dem ein Loor, ein Lob der HI.
Jungfrau, erhalten ist, aber auch in Nahuatl, der Sprache der Mexica oder

% Orlando Rodriguez-Sardifias, Carlos Miguel Suérez Radillo, Teatro contemporaneo latinoamericano.
Tomo 1. (Prélogo ). Madrid, 1971.

! s. apud José Cid Pérez u. Dolores Marti de Cid: Teatro indoamericano colonial. Madrid, 1973. S. 23ff.
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Azteken, und in Mayasprachen.”' Desgleichen werden auch Theaterstiicke, im
Wesentlichen Autos sacramentales, in bilingualer Fassung als Mischung aus
Indianersprache und Spanisch verfasst.

Eines der bekanntesten Theaterstiicke in Nahuatl ist das aus dem 16. Jahrhundert
stammende Auto Sakramental La adoracion de los Reyes, erhalten in einem
Manuskript aus der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, ins Spanische libersetzt
von Francisco del Paso y Troncoso, ein Stiick, welches auf das zweite Kapitel
des Johannesevangeliums zuriickgeht. In dem in Prosaiibersetzung vorliegenden
Werk kommen die den neuen Konig der Juden suchenden und als Heilige drei
Konige bezeichneten Personen Caspar, Melchior und Balthasar zum Jesuskind
und seinen Eltern und iiberhiaufen es mit Geschenken, kehren aber nach
Weisung eines Engels nicht zu Herodes zuriick, um ihm nicht den Aufenthaltsort
des Kindes mitteilen zu miissen. Die Verehrung, die einem neugeborenen Konig
von Fremden entgegengebracht wird, diirfte sich bei aztekischen Zuschauern als
hervorragende Maoglichkeit fiir das Kennenlernen zentraler Gestalten der
christlichen Religion erwiesen haben, da mit Vorstellungen wie ,,Konig* oder
,Herrscher* und der Darbringung von Geschenken fiir diesen grundlegende, den
Indianern vertraute Inhalte verbunden waren.

Ein weiteres als folkloristisch bezeichnetes und von Barbara Bode
aufgegriffenes Theaterstiick der Quiché-Indianer aus Guatemala sei hier wegen
Pedro de Alvarado, des Eroberers von Guatemala, zumindest genannt, da dieser
eine herausragende Gestalt in Soldrzanos Auto historico mit dem Titel Doria
Beatriz (la Sin Ventura) darstellt. Dofia Beatriz, die Protagonistin, ist historisch
Beatriz de la Cueva, die zweite Ehefrau von Pedro de Alvarado. Es handelt sich
um die Historia de la conquista de Quesaltenango (sic), einem szenen- und
aktlosen Stiick, in dem die Personen sich gegeniiberstehen und in nicht ganz
festgelegter Reihenfolge sprechen. Diese Historia enthdlt in ihrer spanischen
Ubersetzung unter anderem achtsilbige Redondillas, Quartette und sechssilbige
Romances mit unterschiedlichen Assonanzen.*

** Barbara Bode (compiladora), Historia de la Conquista de Quesaltenango. In: Cid Perez, J. a. D. und M. d.
C., Ed. (1973). Teatro Indioamericano Colonial. Madrid, Spain, Aguilar. Anthology of plays from the
colonial period, translated into Spanish from native languages. Includes introduction, "Teatro Colonial en
lenguas indias" and substantial bibliography. Plays are: Adoracion de los reyes (nahuatl); Historia de la
conquista de Quesaltenango (quiché); Tragedia del fin de Atau Wallpa (quechua); El pobre mds rico
(quechua); Usca Paucar (quechua); El Hijo prodigo (quechua).
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1.3.2. Das Theater der Kolonialzeit im 17. und 18. Jahrhundert

In dem mit ,,Los jesuitas novohispanos‘ iiberschriebenen Kapitel zum Teatro
profesional jesuita del siglo XVII schreibt Elsa Cecilia Frost tber die
Franziskaner:
Las ordenes mendicantes se habian lanzado con todo fervor a la evangelizacion de los
naturales, ésa era su mision y por ello, de los esparioles, ,,los cristianos viejos*“, se

ocupaban poco y cuando lo hacian era para echarles en cara el mal ejemplo que
Lot 23
daban a los indios...

Die Franziskaner wie insbesondere auch die Jesuiten nutzten in den immer
zahlreicher werdenden Missionsschulen die Moglichkeiten des Theaters sowohl
fiir das Wecken von Begeisterung bei ihren Schiilern als auch die didaktische
Effizienz dieser Moglichkeiten. So schreibt dieselbe Verfasserin iiber eine
Auffiihrung einer Tragikomdodie zu Peter und Paul des Jahres 1574:

Se trato de una tragicomedia acerca de las injurias y sufrimientos que la esposa de
Cristo, la Iglesia de Roma, sufria a manos de los herejes, por una parte, y por la otra,
del sanguinario Selim. Representacion tan conmovedora que ninguno de los
espectadores pudo contener el llanto. ... Tan convencidos estaban los jesuitas de que
el teatro era un magnifico medio para alcanzar sus fines que destinaron un gran salon
— ocupaba casi todo el frente del Colegio Mdximo de San Pedro y San Pablo — a los
actos publicos y literarios.

Weiterhin fiihrt sie an, dass die jesuitischen Missionare auch kleine Stiicke,
»didlogos “ verfassten, teils auf Spanisch, teils in den Indianersprachen, und sie
von den Missionsschiilern vortragen lieen.

Ein bedeutender einheimischer Jesuitenpater des 17. Jahrhundert war Matias de
Bocanegra. Die Jesuiten waren spdter im 18. Jahrhundert diejenigen, die
allméhlich auch Gedanken der Aufklirung aus Europa in die Neue Welt und
nach Mexiko gebracht haben, allerdings in gemiBigter Form, wie dies Feijoo in
Spanien tat.

Mit der allméhlichen Herausbildung von kulturellen Zentren im Zusammenhang
mit der Entstehung der Vizekonigreiche Neuspanien und seinem Mittelpunkt,
dem heutigen Mexiko-Stadt, und dem Vizekonigreich Peru und Oberbolivien
mit Lima und La Paz sowie dem spiteren Virreinato de la Plata mit Buenos
Aires und im 18. Jahrhundert Nueva Granada (hauptsdachlich Kolumbien und
Venezuela) wurden in eben diesen Zentren vor allem in Spanien geschaffene
und dort schon erfolgreich aufgefiihrte Theaterstiicke nach Amerika transferiert

 Elsa Cecilia Frost, Los jesuitas novohispanos. In: Teatro mexicano. Historia y dramaturgia. Bd. V: El teatro
profesional de los jesuitas del siglo XVII. México, 1992. S. 25f.
** ibidem.
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und den ortlichen Gegebenheiten folgend inszeniert, was zeitlich ebenfalls in die
als ,koloniale Epoche* bezeichnete Klassifizierung fillt und dieser entspricht.
Wihrend dieser Zeit entstand im Bereich des Theaters und des Dramatur-
gischen im Wesentlichen kaum nennenswert Neues, das iiber das schon in und
aus Spanien Bekannte hinausgegangen wéire oder sich davon unterschieden
hitte.

Zur Vermittlung weiterer Eindriicke aus jener Zeit und zu ihrer Charakterisierung
des 16., 17. und 18. Jahrhunderts bis zur Zeit der Unabhingigkeitsbewegungen in
den betreffenden indohispanischen Léindern seien hier nur einige wenige Autoren
aufgefiihrt, von denen Werke in bekannten Anthologien enthalten sind.”

In der Anthologie von Ripoll und Valdespino wird das reprisentative
Theaterstiick von Juan Pérez Ramirez (1545 - ?) Desposorio espiritual entre el
pastor Pedro y la Iglesia mexicana erwédhnt, das erste eines in Mexiko geborenen
Theaterautors. Das Stiick, ein sogenanntes ,,pieza de circunstancia*, ist als Auto
sacramental konzipiert und lisst den Einfluss von Juan de Encina (1468 -1529)
erkennen. Sozusagen als mystische Verbindung wird die Weihe von Pedro Moya
de Contreras zum Erzbischof von Mexiko als Verlobung zwischen dem Schifer
Pedro und der allegorischen Schiferin Menga (die mexikanische Kirche
reprasentierend) unter Mithilfe der drei theologischen Tugenden Glaube,
Hoffnung und Liebe (Fe, Esperanza und Caridad) sowie insbesondere der Gnade
(la Gracia) und anderen allegorisierten Schifern zuziiglich der Personen der
gottlichen Liebe (Amor Divino), des Narren (Bobo) und der Singer oder
Cantores in achtfiifigen zumeist reimenden zehnzeiligen Versen (en décimas
octosildbicas) veranschaulicht und besungen. Hinweisen muss man sicherlich auf
die Rolle der Cantores, die ihren Kommentar zur Unterstreichung der Validitét
des christlichen Dogmas des Eheversprechens zwischen der Schiferin Menga
und dem Schifer Pedro sowie die iibrigen Hintergrundbekriftigungen jeweils in
lateinischer Sprache singend kundtun, so z. B. Cantores: Et quos Deus coniungit,
homo no separet.*®

Carlos Solorzano, vom Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) gebeten, zum III. Band iiber das mexikanische Theater, Autos,
coloquios y entremeses del siglo XVI, eine Einfiihrung zu schreiben, analysiert
das Stiick darin ebenfalls und hebt dabei u. a. zwei Punkte hervor: zum einen das
Faktum, dass mit dem Episkopat von Pedro de Montoya y Cabreras in Mexiko
die Inquisition eingefithrt wurde, zum anderen die schlichte Sinnlichkeit der
Sprache, mit der Menga und Pedro vor dem pastoralen Hintergrund aufgrund der

3 5. Teatro indoamericano colonial, hrsg. von J. Cid Pérez u. Dolores Marti de Cid. Madrid, 1970.
% §. e. die auch heute noch gebriuchliche Trauungsformulierung in den christlichen Kirchen.
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Wirkung der gottlichen Gnade (la Gracia) ihre gegenseitige Zuneigung zum
Ausdruck bringen. Sol6rzano hebt hier den Kontext des Schiferspiels gegeniiber
dem ebenfalls analysierten ,,Auto sacramental* La destruccion de Jerusalén eines
anonym gebliebenen Autors aus dem 16. Jahrhundert hervor, in dem Kaiser
Vespasian nach wundersamer Genesung sozusagen als Hand Gottes die Juden fiir
die Kreuzigung Jesu, aber auch fiir einen anderen Tatbestand bestraft, nimlich
dass sie ihm nicht den Tribut bezahlen, den jedes unterworfene Volk dem grof3en
rOmischen Imperium schuldig war (... ,, la curacion del emperador Vespasiano y
el castigo que éste inflige a los judios que, ademds de haber sacrificado a Jestis,
cometen un pecado de orden menos espiritual: el de no pagar el tributo que todo
pueblo sometido debia pagar al gran imperio romano. “).”’

Mit einem als Entremés bezeichneten Kurztheaterstiick des Dominikaners
Cristobal Llerena (geboren um die Mitte des 16. Jahrhunderts), das 1588 acht
Tage nach Fronleichnam in der Kathedrale von Santo Domingo aufgefiihrt
wurde, wird schon sehr friith in der Theatergeschichte Indoamerikas, und dies gilt
somit auch fiir Mexiko, die Ubernahme der , Géneros chicos*, hier eben des
, Entremés“ in der Art von Lope de Rueda, mithin die Mischung der gebildeten
und der volkstiimlichen Sprechweise (,,lo culto” und ,lo popular®) wie sie
ebenfalls im Gleichgewicht befindlich in den Farcen (,,farsas“) bei und von Gil
Vicente erscheinen, als Beispiel eingebracht. Hier wird schon sehr friih
verdeutlicht, dass Gestalten der klassischen Antike wie Delio Nadador, Clargio
Calcas, Odipus und Carpatius Proteus sich problemlos mit Theaterfiguren des
sozialen Umfeldes wie Biirgermeistern (Alcaldes) oder dem Narr oder Bobo und
der Figur des Gracioso zu unterhalten vermogen und in dieser Theaterminiatur
schon von formalen Elementen und vom Inhalt her der Weg zu sozialkritischer
Intention in nuce in spiterer Zeit enthalten ist.”®

Mit dem zwar in Spanien geborenen aber im Alter von 25 Jahren nach Mexiko
gekommenen Fernian Gonzalez de Eslava (1534 — 1601) und einem seiner
Theaterstiicke als Beispiel, namlich Cologuio Séptimo ,,De cuando Dios Nuestro
Sefior mando al profeta Jonas de que fuese a la ciudad de Ninive a predicar su
destruccion* wird ein sehr prominenter Vertreter des hispanoamerikanischen
Theaters des 16. Jahrhundert erwihnt, der ebenfalls fiir Entremeses (5), aber
auch Loas (8) und 16 Coloquios espirituales und sacramentales bekannt ist.

In diesem Cologquio Séptimo geht es nur vordergriindig um die biblische
Erzdhlung vom Ungehorsam des Propheten Jonas gegeniiber Gott, weswegen er
auf hoher See im Unwetter als der Verursacher von Gottes Zorn von einem

7 C. Solérzano, Autos, coloquios y entremeses del siglo XVI. In: Teatro mexicano: historia y dramaturgia,
Mexico, 1993. S. 14ff.

* op.cit., S. 34
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groBBen Fisch — aus dem in der abendldndischen Tradition ein Walfisch gemacht
worden ist — verschlungen und spiter unversehrt wieder ans Gestade gespienen
worden sein soll. Vielmehr dient diese biblische Episode lediglich als Vorwand
und Rahmen. Das Hauptanliegen sieht C. Ripoll in Folgendem, wenn er sagt:

Aunque el tema religioso — expresado con brillantez en los mondlogos de Jonds —
sirve de pretexto a la obra y mueve su trama, el mayor interés reside en el ambiente
de farsa bufonesca y en el tono satirico de su parte central. Haciendo también
intervenir a una serie de personajes de la sociedad contempordnea, Gonzdlez de
Eslava crea el mds abigarrado espectdculo: algo como una sintesis de los elementos
costumbristas y fantdsticos de las dos clases de comedias de Torres Navarro.

Es wird deutlich, wie sehr das Theater der Kolonialzeit mit den im spanischen
Mutterland iiblichen Theaterformen und Inhalten verbunden bzw. von ihm
abhéngig ist. So iberrascht es in keiner Weise, dass einer der bekanntesten
Dramaturgen Spaniens im Jahr 1639, u. a. auch mit seinen Moral- und Charakter-
Comedias sowie Mantel- und Degenstiicken in Mexiko grof3e Erfolge zeitigte. Als
Beispiele sei hier La verdad sospechosa von Juan Ruiz de Alarcén, geboren um
1580 in Mexiko-Stadt und gestorben in Madrid genannt.

La verdad sospechosa, das fiir Pierre Corneille im klassischen franzosischen 17.
Jahrhundert den Stoff fiir Le Menteur und fiir Goldoni im italienischen 18.
Jahrhundert den fiir /I Bugiardo lieferte, macht als Comedia de enredo mit
vielfach bei Lope de Vega entlehnten Verwirrungen aller Art und dort auch
anzutreffenden Personenkonstellationen groBen Eindruck auf seine Zuschauer. So
gibt es verliebte und eifersiichtige Galane, kokette Damen und auf die Ehre ihrer
Tochter bedachte Viter sowie Bedienstete als Vertraute und Graciosos. Das Stiick
dient bei Alarcon jedoch nicht nur der so hiufig bei diesem Theatertyp
anzutreffenden iiblichen Unterhaltung, sondern insbesondere einem moralisch-
didaktischen Ziel, wenn durch eine Analyse des Charakters des Protagonisten die
Liige als Charakterfehler und -schwiche nicht nur beziiglich des Protagonisten
sondern als soziales Laster bloBgestellt wird, als Don Garcia sich als ,,notorischer
Liigner” verfingt und jemanden heiraten muss, den er nicht liebt.”’ Beziiglich des
in jener Zeit ausgetragenen Kampfes zwischen eher Natiirlichem oder
Kiinstlichem in der Theaterésthetik sieht Ripoll bei Alarcon eher einen Sieg der
Kiinstlichkeit iiber das Natiirliche.

In einem Uberblick iiber das Theater in Mexiko muss Sor Juana Inés de la Cruz
(1648/51 — 1695) ein Platz par excellence eingerdaumt werden. Sie ist in der
Anthologie von Ripoll-Valdespino mit zwei Theaterstiicken vertreten: El Divino
Narciso und Los empeiios de una casa. Mit El Divino Narciso, dem Auto

# op.cit., S. 42.
' S.66ff.
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31 hat Sor Juana Inés de la Cruz

thematisch die auf die Ovidschen Metamorphosen zuriickgehende mythische
Erzdhlung von Echo und Narziss, aber auch auf den gleichen von Calder6én schon
einmal bearbeiteten Stoff, in vortrefflicher und origineller Weise in eine christlich-
heilsgeschichtliche Allegorie verwandelt: Christus mit seinem Antlitz von
hochster Schonheit verliebt sich als Narciso aufgrund seiner gottlichen und
menschlichen Natur im Wasser einer Quelle (symbolisch fiir die Jungfrau Maria
als Virgen Inmaculada) in die Menschheit (la Naturaleza Humana) — seine eigene,
menschliche Natur, die es in Liebe zu erlosen gilt, was auch geschieht, und
hinterldsst ihr hiernach zum Zeichen seiner Liebe das Sakrament der Eucharistie,
nachdem er zuvor durch Eco (Luzifer) in vielfiltiger Weise an seinem
Erlosungswerk gehindert wurde. Die allegorische Personenkonstellation (El
Divino Narciso, La Naturaleza Humana, La Gracia, La Gentilidad (Heidentum),
La Sinagoga (Judentum) und Eco (Echo) mit der ihm zugeteilten Rolle als
Naturaleza Angélica Réproba mit ihren Eigenschaften Soberbia und Amor Propio
auf der einen Seite sowie weiteren Figuren wie Ends (Enoch), ein Engel,
Nymphen, Hirten, Abraham und Moses und aullerdem zwei Musikchoren
verdeutlicht einerseits den Charakter des in fiinf Bilder unterteilten Stiicks als
Auto, aber auch noch seine Nidhe zum Schiferspiel, was natiirlich Christus als
himmlischen Hirten unterstreicht.

sacramental vom “Gottlichen Narziss

1.3.3. Das 19. Jahrhundert

In der Geschichte des mexikanisch-lateinamerikanischen Theaters geht die
koloniale Epoche zu Ende mit den Befreiungskriegen zu Beginn des 19.
Jahrhunderts, d. h. im wesentlichen um 1820, im Falle Guatemalas und Mexikos
um 1821. Diese Zeit féllt zusammen mit dem Aufkommen der Romantik und
des romantischen Theaters in Europa, insbesondere in Frankreich. Im zweiten
Band ihrer Anthologie zum hispanoamerikanischen Theater, gehen C. Ripoll
und A. Valdespino auf eben dieses 19. Jahrhundert ein und schreiben:

Los ideales de la Ilustracion apoyaron las reformas que exigia la independencia, y la
literatura, aiin con la austeridad neocldsica, vino a estimular el amor a la patria y la fe en la
razon. Urgidos de orden de nuevos paises, el romanticismo se aplica a excitar la conciencia
nacional mientras sacude y renueva el arte; pero tras su efimero triunfo, surge un teatro vigoroso
y seguro que renuncia los excesos romdnticos sin desechar sus conquistas. Sigue el
costumbrismo que anda por dos caminos: unas veces va a corregir los hdbitos del pais, otras le
descubre y afirma su peculiar manera de ser. Por ultimo, entran en escena las teorias sobre el
valor cientifico de las letras y producen el drama naturalista, cargado de intencion social, con el
que termina este tomo.™

3! ¢f. Pedro Calder6n de la Barcas gleichnamiges Theaterstiick.
32 C. Ripoll/A. Valdespino, op. cit. S. 7. Hervorhebungen von mir.
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Damit stecken die Herausgeber den zeitlichen Rahmen ihrer Anthologie zum 19.
Jahrhundert ab. Das in die Anthologie eingebrachte Stiick des bedeutsamen
militdrisch-politisch-diplomatischen, mithin auch welterfahrenen Dramaturgen
Manuel Eduardo de Gorostiza (1789 —1851) Contigo pan y cebolla darf
insofern als Besonderheit gelten, weil es durch die Tatsache, dass sein Autor,
obwohl 1789 in Veracruz, also Nueva Espafia, im heutigen Mexiko geboren,
aber im Alter von sieben Jahren mit Mutter und Geschwistern nach Spanien
tibergesiedelt, bei seiner Riickkehr nach Mexiko die gerade erst aufkeimenden
romantischen spanischen Theaterstiicke in Mexiko schon zu parodieren begann
und nicht mehr als etwas Neues betrachtete. Er brachte dadurch zum Ausdruck,
dass er zeitgenossischen Geschmack und Modeerscheinungen, die sich in
Europa gerade erst etabliert hatten, schon nicht mehr akzeptierte, noch bevor
romantische Dramen in Mexiko im eigentlichen Sinne Ful} gefasst hatten.

Die Komodie Contigo pan y cebolla wurde 1833 in London verdffentlicht, aber
durch die illegitime Weitergabe einer Kopie entgegen der Absicht seines Autors
zuerst in Madrid statt in Mexiko aufgefiihrt. Das Stiick folgt Gorostizas
Vorliebe fiir einen dramatischen Handlungsplan, wie sie auch schon in
Indulgencia para todos (1818) und Don Dieguito (1820) zu ersehen war.
Verschiedene Personen ersinnen eine Situation, um eine andere zu warnen und
zu bestrafen. Der Vater und der Bewerber um die Gunst einer jungen Dame
namens Matilde, der Protagonistin, eine bedingungslose Bewunderin
romantischer Heldinnen, veranlassen sie, ithren als arm und enterbt auftretenden
Verlobten heimlich zu heiraten, woraufthin sie schlieflich und endlich ihre
,»Quittung* bekommt, als sie den Unterschied zwischen der Wirklichkeit und
ihrer Phantasie kennen lernen muss.” Das Stiick nutzt das hervorragende Mittel
der unterschiedlichen Sprachregister von Umgangssprachlichkeit (coloquial)
und Matildes pedantischer Geziertheit (pedante afectacion).

In einer Rezension kritisierte Larra die dabei an den Tag gelegte Ubertreibung
Gorostizas, die nichts mehr mit ,, verosimilitud“ zu tun habe. Man darf die
Strategie der Ubertreibung bei Gorostiza heute sicherlich weniger hart bewerten
oder als Erprobung von neuen Moglichkeiten auf altem Terrain gelten lassen. Es
bleibt festzuhalten, dass Gorostiza sich mit der Figur der Matilde erfolgreich
tiber die Empfindsamkeit und die Posen und das Gehabe der Romantiker, wie er
es sah, lustig gemacht hat:

Con Matilde, Gorostiza quiso burlarse de la sensibleria y las poses de los romdnticos.
En su desprecio por los valores de un mundo del que ella forma parte, el personaje

3 op. cit., S. 73f.
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simboliza la radical inautenticidad de una manera de ser extraiia al medio en que se
producia.

Die Art, wie die Protagonistin spricht, wie auch ihr Verhalten, so Ripoll und
Valdespino, verwandeln sich in eine Parodie der neuen Asthetik, und wie jede
burleske Nachahmung wird hierdurch etwas ldcherlich gemacht, was man
normalerweise ernst nimmt, namlich der Geschmack und die modischen
Neuerungen, die sich schon in verschiedenen europdischen Lindern
durchgesetzt hatten.

Gorostiza hat schon reagiert gegen iibertriecben Romantisches, noch bevor
romantische Theaterstiicke auf spanischen Biihnen im eigentlichen Sinne in
Erscheinung getreten sind, was erst nach dem Tod von Fernando VII. erfolgte,
als nach der Riickkehr der Emigranten zum Beispiel in Madrid Stiicke
erschienen wie La conjuracion de Venecia (1834) von Martinez de la Rosa oder
Don Alvaro (1835) des Herzogs de Rivas™ oder El trovador (1836) von Antonio
Garcia Gutiérrez.™

In Mexiko erlebte jedoch gerade zu dieser Zeit Ignacio Rodriguez Galvan (1816
— 1842) mit seinem romantischen Theaterstiick Muisioz, visitador de Meéxico
Triumphe, aufgefithrt 1838 im Teatro Principal in Mexiko-Stadt, das thematisch
an Mussets Lorenzaccio erinnert, wobei die Romantik als neue isthetische
Bewegung in Lateinamerika schon einige Jahre frither mit Gedichten wie Elvira
o la novia del Plata (1832) oder dem beriihmten Gedicht La cautiva aus den
Rimas (1837) von Esteban Echeverria (1805 — 1851, Argentinien) ihren
literarischen Einzug gehalten hatte. Einige Literarhistoriker sehen allerdings den
Kubaner José Maria Heredia (1803 — 1839) aufgrund seiner schon 1825 in New
York veroffentlichten Gedichtsammlung als den ersten Romantiker
Lateinamerikas.” Jedenfalls darf man Galvéns Stiick als das erste romantisch-
historische Drama in Mexikos ansehen, das von einem Mexikaner geschrieben
worden ist, eine Tatsache die seinen indianischen Verfasser sehr mit Stolz
erfillte, als er bei seiner Veroffentlichung sagte: "Tengo casi certeza de que el
primer drama histérico mexicano, escrito por un mexicano, es el que ahora doy

38
aluz. “

*8.73.

% unter stiirmischem Applaus aufgefiihrt in Madrid (Sala del Principe). .

36 5. Heredia sub voce in: Diccionario Oxford de la literatura espafiola e hispano-
americana. Vollstindige Angaben im Literaturverzeichnis.

*7 ibidem.

3 apud Ripoll/Valdespino, op. cit., S. 131.
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Das in drei Jornadas mit fiinf Pasos unterteilte historische Drama, je zwei im
ersten und im zweiten und einen im dritten Akt, ist eine Fundgrube fiir eine
Vielzahl theatralischer Moglichkeiten und Register. Inhaltlicher Hintergrund fiir
das Stiick ist die von Martin Cortés, dem Sohn von Hernan Cortés angefiihrte
Verschworung aus dem Jahr 1563, das Vizekonigreich Neuspanien (Nueva
Espaiia) von seiner Hauptstadt unabhingig zu machen, und das Komplott zur
Ermordung des vom Indienrat (Consejo de Indias) 1567 mit der Untersuchung
beauftragten Untersuchungsrichters Alonso Muifioz. Dieser von Philipp II.
gesandte Inspekteur sollte die Verschworer bestrafen, die erstmalig in der
Geschichte Spanischamerikas einen Criollo zum Fiihrer eines von den Spaniern
eroberten Gebietes machen wollten. Es geht also um die Untersuchung eines
Aufstandes gegen die spanische Krone.” Der im Stiick als Visitador bezeichnete
Alonso Mufioz trat an die Stelle des vom Ko6nig nach Spanien zuriickgerufenen
Vizekonigs Luis de Velasco™ und iibte sein Amt in einem Terrorregime mit
besonderer Grausamkeit aus. Im Stiick selbst gibt es dre1 Handlungsstringe: eine
Liebesintrige, in die Mufioz verwickelt ist, das patriotisch motivierte Komplott
und ein ungliickliches Idyll zweier Liebender. Mikropoetisch werden Reime und
Verse unterschiedlichster Art — décimas, silvas, octavas, cuartetos — wie auch
romances mit Assonanzen verwendet. Antithesen in der Charakterzeichnung
lassen bei den Personen einerseits die Erhabenheit der Tugendhaftigkeit,
andererseits Feigheit, monstrosen Egoismus und Skrupellosigkeit und brutale
Vulgaritidt seitens des Tyrannen Mufioz hervortreten. Desgleichen macht der
Dramaturg Gebrauch von hochtrabender Pathetik sowie von Versuchen seitens
der Dienerschaft, humorvoll zu wirken.*!

1.3.4. Das 20. Jahrhundert

Beziiglich des 20. Jahrhunderts ist es z. B. fiir diese Arbeit von groem
Interesse, dass zwei Sammlungen von Theaterstiicken von Carlos Soldrzano
selbst stammen und von ihm mit Vorwort und Kommentaren zu den Autoren
versehen herausgegeben worden sind. Es ist dies einmal eine zweibidndige
Sammlung von lateinamerikanischen Theaterstiicken von ,,normaler* L’ainge42,
sodann eine zum Teatro breve hispanoamericano®. AuBerdem gibt es unter

39 op. cit., S. 134 et FuBinoten S. 141f.

* Virrey de la Nueva Espaia von 1550 bis 1564.

1 op. cit., S. 136f.

2 Solérzano (Hrsg.), El teatro hispanoamericano (antologia). México, 1. Ausg. von 1964.

# C. Solérzano (Hrsg.), Teatro breve hispanoamericano contemporaneo. Madrid, 1970. (Aguilar)

* Miguel Sudrez Radillo, Temas y estilos en el teatro hispanoamericano contemporaneo. Zaragoza, 1975.
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vielen anderen Anthologien eine dreibidndige Sammlung des ,,Teatro selecto
contempordneo latinoamericano® mit Prolog, Anmerkungen und Einfiihrungen
von O. Rodriguez-Sardinas, genannt Orlando Rossardi, und C. Miguel Suérez
Radillo*, in deren drittem Band Carlos Sol6rzano als Reprisentant Guatemalas
mit El hechicero vertreten ist. Er enthdlt aulerdem ein Stiick der spanisch-
mexikanischen Autorin Maruxa Vilalta (*1932 in Barcelona), die sehr friith mit
thren Eltern nach Mexiko iibergesiedelt, mit Una cuestion de narices, einer
Farsa trdgica en dos actos (1966).

Interessanterweise hat derselbe C. Miguel Suarez Radillo fiir die
Auslandssendungen von RADIO NACIONAL DE ESPANA im Jahr 1975 aus
jedem der 20 spanischsprachigen Linder ein repridsentatives Theaterstiick
ausgewaihlt fiir eine Horfassung, die auch als Buch herausgegeben wurde und in
der die jeweiligen Stiicke mit ihren Autoren als Beispiel fiir eine bestimmte
thematisch relevante Richtung unter einer slogan-artigen Bezeichnung benannt
werden. Spanien selbst ist vertreten mit ,Mojigangas“®
Timoneda, Alvarez Gato, Cervantes y anonimos unter der umfassenderen

sobre textos de

Uberschrift ,,El Teatro Hispanoamericano de Juglaria Espafiola“. Fir
Guatemala und Mexiko sind Miguel Angel Asturias mit Soluna und Maruxa
Vilalta mit El 9 iiber die Massifizierung des Menschen vertreten.

Suarez Radillo konnte bei seiner Auswahl unter anderem auch die beiden
Sammlungen von Theaterstiicken beriicksichtigen, die Carlos Sol6rzano selbst
herausgegeben hatte, und zwar ungefihr schon ein Jahrzehnt zuvor. Dabei war
fiir diesen, ebenso wie fiir Sudrez Radillo, die Einbeziehung der Theaterstiicke
aus den anderen hispanoamerikanischen Lindern nicht nur eindeutig ein
Positivum, sondern sogar beabsichtigt und fast selbstverstindlich, da er in seinen
beiden Anthologien das lateinamerikanische Theater in keiner Weise
nationalstaatlich aufzugliedern  versucht, sondern die Nationalstaatlichkeit
geradezu zu iiberwinden trachtet und manches auf die einzelnen Staaten
Bezogene eher als regionale kostumbristische Auspriagung zu betrachten scheint.
Dariiber hinaus sieht Sol6rzano am Anfang des 20. Jahrhunderts nach dem
Abklingen der Ubertreibungen heroischer Gesten des iiberall verbreiteten
Romantizismus in Spanischamerika nun eher die Herausbildung eines ,,teatro
hispanoamericano de costumbres”, 1n dem die lateinamerikanischen
Dramaturgen wieder die dringendsten Probleme ihrer Linder aufgreifen und in
familidrer oder auch der Volkssprache mit regionalem Kolorit vermitteln
konnten. Er sagt iiber diese Entwicklung:

45 .. . . .
“mojigangas” sind eine Art Possenspiel bzw. Farce oder Mummenschanz.
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Al atreverse el teatro a plantear y desenvolver conflictos reales e inmediatos, nuestros
dramaturgos estuvieron en posibilidad de exponer los problemas mds urgentes de sus
respectivos paises y de expresarse en una forma verbal que incluia el lenguaje
familiar y el habla popular. Nacio asi el teatro de costumbres y con él subio al
escenario un mundo colorido, en el que se movian personajes que hablaban un
castellano conformado segtin las peculiaridades lingiiisticas de cada pars,...

In dieser Sammlung fiihrt er auch einen Landsmann aus Guatemala, ndmlich
Manuel Galich ein, auf den ich unten noch einmal zuriickkommen werde. Nach
dem Ende des 1. Weltkrieges wandten sich, so Solérzano im Prolog zu El teatro
latinoamericano contemporcineo47, weltweit die Literaten und Dramaturgen
auch unter Nutzung der neuen psychologischen Mboglichkeiten (cf. die
Entstehung der Psychoanalyse nach Freud etc.) wieder ernsteren Themen zu und
betrachteten vielfach wieder die Moglichkeiten der klassischen Tragddien in
neuem Licht, wobei die Figuren ohne ihre mythologische Last eher menschliche
Ziige annahmen und das Theater seinen fiktionalen, phantasievollen und
trdumerischen Schwung (,,de ensuerio ) wiedergewann. Strindberg riickt als ein
Vorldufer der Moderne ins Rampenlicht. Manche Dramaturgen wandten sich
auch dem Surrealismus zu. Fiir Mexiko nennt Solérzano hier Julio Jiménez
Rueda, Francisco Monterde, Alfonso Reyes und Xavier Villaurrutia.

Es folgt Las manos de Dios (1956), das von Solérzano selbst in seine
Sammlung zum zeitgenOssischen hispanoamerikanischen Theater eingebracht
wurde. Dieses Stiick ist Gegenstand einer eingehenden theatersemiologischen
Analyse im Rahmen dieser Arbeit. Bei der Vorstellung seiner Person in seiner
eigenen Sammlung bezeichnet sich Sol6rzano als Guatemalteko-Mexikaner.

Was Soldrzano in der obigen Anthologie 1964 begann, fiihrte er in einer
weiteren mit dem Titel Teatro breve latinoamericano in reprasentativer
Auswahl, wie er stets betont, in besonderer Weise fort, da hier in der
lateinamerikanischen Theaterwelt die kurzen, dennoch problemtriachtigen
Situationen und Lebensbedingungen in — wie er zu sagen pflegt , nuestros
paises“ — gesammelt erscheinen, einschlieBlich sein Stiick Los fantoches mit
dem programmatischen Untertitel ,, Mimodrama para marionetas“. Natiirlich
vergisst er auch nicht Elena Garro (1916 — 1998), in deren Einakter La sefiora
en su balcon die Protagonistin Clara sich und das ihr vermittelte Weltbild aus
threr Erinnerung in unterschiedlichen Lebensaltern wie auch Stationen ihres
eigenen Lebens auf ihre Bedeutung und Haltbarkeit der vermittelten
Lebensmaximen untersucht, kommentiert und in Frage stellt. Sol6rzanos
Auswahl beziiglich Guatemala und Mexiko wie auch anderer

% C. Solérzano, Teatro latinoamericano contemporéneo. Prélogo, S. 7.
7 ¢f. op. cit., S. 8f.
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lateinamerikanischer Linder und Autoren ist natiirlich subjektiv, jedoch ist sie
thm als Literaturwissenschaftler und Theaterkritiker sicherlich sehr gut
gelungen.

Eine weitere subjektive Auswahl wird von Raymond L. Williams gegeben, der
diesmal aus der Sicht eines amerikanischen Literaturwissenschaftlers® sein
Wissen um die Entwicklung des lateinamerikanischen Theaters im 20.
Jahrhundert einbringt. Er sieht nach einem anfinglich wenig versprechenden
Start in das neue Jahrhundert eine Entwicklung hin zu einem jeweils wirklich
nationalen Theater, auch in Mexiko:

...eésta es precisamente la época cuando florece simultdneamente el primer
movimiento, o digamos la primera manifestacion, de un teatro realmente nacional, que
lograba no sélo atraer un piiblico considerable, sino al mismo tiempo enfrentarse
profunda y directamente con lo esencial de la problemditica.

Williams nennt folgende mexikanische Theaterstiicke und Autorinnen und
Autoren:
1900 hasta 1970

1934 Parece mentira von Xavier Villaurrutia
Ifigenia cruel von Alfonso Reyes
Ser o no ser von Celestino Gorostiza
1937 El gesticulador von Rodolfo Usigli
1943 Corona de sombra von Rodolfo Usigli.
1952 El color de nuestra piel von Celestino Gorostiza
1956 Las manos de Dio von Carlos Solérzano
(Guatemalteke und Mexikaner)
1957 Los huéspedes reales von Luisa Josefina Herniandez
1963 El dia que se soltaron los leones von Emilio Carballido
1965 Te juro Juana, que tengo ganas von Emilio Carballido.
1966 Yo también hablo de la rosa von Emilio Carballido.
Pueblo rechazado von Vicente Lefiero
1969 Los albaiiiles von Vicente Lefiero
Esta noche juntos, amdndonos tanto von Maruxa Vilalta®’

* Williams, Raymond L., Teatro del siglo XX. Introduccién: La situacién del teatro hispanoamericano al
principio del siglo XX. Madrid: La Muralla, 1981. www.faculty.ucr.edu/~williarl/LatinTheater.htm. Zuletzt
einges. im Januar 2007.

* Williams, op. cit., S. 29.

% Diese Ubersicht stammt ebenfalls von R. L. Williams. Sie ist von mir auf mexikanische Autoren reduziert
worden.

>! Maruxa Vilalta wurde in Spanien geboren, kam im Alter von acht Jahren nach Mexiko, ist Wahlmexikanerin
und gilt als eine der bedeutendsten mexikanischen Theaterschriftstellerinnen der Gegenwart.
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Die in der Ubersicht aufgefiihrten mexikanischen Dramaturgen werden im
Folgenden mit einem oder zwei ihrer Werke genauer vorgestellt. Es stehen
hinsichtlich der dreifiger Jahre des letzten Jahrhunderts besonders Xavier
Villaurrutia, Celestino Gorostiza, Alfonso Reyes und Rodolfo Usigli im
Vordergrund. Alfonso Reyes (1889 — 1959) ist mit Ifigenia cruel, dem schon
1923 geschrieben Poema dramdtico, mit dem einzigen von ithm geschriebenen
Theaterstiick vertreten.

In diesem Stiick entwickelt Reyes das fundamentale Thema vom Wunsch des
Menschen — Ifigenia darf als Symbol des Menschen generell aufgefasst werden
—, seine Moglichkeiten zur freien Willensentscheidung auch auszuiiben, so
Sheila Yvonne Carter.”® Ifigenia verzichtet in freier Entscheidung auf jede
Moglichkeit, jemals nach Griechenland zuriickzukehren. Beziiglich der von
Reyes zugrunde gelegten Auffassung von Literatur ist von hochstem Interesse,
dass er die griechische Tragodie als ein Beispiel eines literarischen Produktes
siecht, in dem Poesie, Drama und Epik (das Erzdhlen, la narracion)
zusammenkommen, um ein perfektes dsthetisches Gebilde zu formen:

Reyes considera la tragedia griega como ejemplo de un producto literario en el cual
las tres funciones formales de la poesia, el drama y la narrativa colaboran para
Jformar un perfecto organismo estético.

Im Hinblick auf die Funktion des Chores — in Ifigenia cruel besteht er aus den
Frauen von Tauros — zitiert Sheila Yvonne Carter Reyes selbst, der den Chor als
reprasentativ fiir den ,,Jleidenschaftlichen Teil unseres Wesens* ansieht:

. el coro representa la parte apasionada de nuestro ser, porque en medio del
torbellino de la vida, solemos alzar la cabeza y prorrumpir en exclamaciones y
lamentos, en desahojgos liricos, llantos y cantos como el coro mismo; y de esos gritos
se mantiene la vida.

Diese Anmerkungen zu formalen Moglichkeiten bei der Weitergestaltung von
alten Genres sind insofern bedeutsam, als auch Carlos Sol6rzano in einigen
seiner Theaterstiicke, z. B. in Las manos de Dios und in El hechicero zur
Vermittlung seiner aufkldrenden Intention den Chor aus der griechischen
Tragddie wieder aufnimmt und umfunktioniert, und er tut dies zum Teil in sehr
dhnlicher Weise wie Alfonso Reyes.

Xavier Villaurrrutia (1903 — 1950/51) legt in seinem Theaterwerk groBen Wert
auf Psychologie und Prozesse, die im Inneren des Individuums ablaufen.

52 of. Sheila Yvonne Carter, Ifigenia cruel: Obra dramdtica de Alfonso Reyes. (Centro Virtual Cervantes)
http://cve.cervantes.es/obref/aih/pdf/06/aih_06_1_041.pdf, S. 1. Einges. Sept. 2006.

530

7 ibid.

4 apud Carter, op. cit., S. 1.
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Raymond L. Williams zitiert ihn zwar in seiner Ubersicht mit Parece mentira,
geht aber in dem dazu gehorigen Text auf seine Autos profanos, finf unter
diesem Namen zusammengefasste Einakter ein, die er als , ejercicios de
construccion dramdtica®“ bezeichnet. Statt eine dramatische Handlung zu
entwickeln, mochte Villaurrutia vielmehr, so Williams, Vorstellungen
(conceptos) vermitteln. In den Autos spielt er mit der dramatischen Form, statt in
irgendeiner Weise die traditionelle vervollkommnen zu wollen. Thn interessiert
mehr als die unmittelbar gesellschaftliche Wirklichkeit die Frage, was
Wirklichkeit iiberhaupt ist.”” Nach Xavier Villaurrutia ist der mexikanische
Literaturpreis Premio Villaurrutia benannt worden, der seit 1955 jedes Jahr im
Februar von der SAI (Sociedad Alfonsina Internacional) und dem Consejo
Nacional de la Cultura y las Bellas Artes vom Institut Bellas Artes de México im
Museo Rufino Tancuyo in Mexiko City verliehen wird, um junge mexikanische
Schriftsteller zu unterstiitzen und mexikanische Literatur zu verbreiten.
Celestino Gorostiza (1904 —1967) verfolgt in seinen Werken aus den dreifiger
Jahren des letzten Jahrhunderts — El nuevo paraiso (1930), La escuela de amor
(1933), Ser o no ser (1934) und Escombros de sueiio (1938) — z. T. dhnliche
Ziele wie die Surrealisten und Antonin Artaud. Hierzu schreibt Williams:
le fascinaban los procesos mentales relacionados con la conciencia, la
subconciencia y los suefios. El elemento lirico surge como una creacion ante la
objetividad racional de sus antecesores. El conflicto a menudo no se encuentra entre

fuerzas identificables, sino en lo muy personal de la mente del individuo. Ademds le
interesa a Gorostiza la relatividad del tiempo, dentro de la linea de Pirandello.”®

Auch hier konnte man gewisse Parallelen zur Darstellung von mentalen
Prozessen im Werk von Soldérzano erkennen, z. B. die der Gedanken von Beatriz
in Las manos de Dios. In Maruxa Vilaltas El color de nuestra piel geht es ihm
wie spdter um die Frage von Rassen- und Klassenunterschieden.

Rodolfo Usigli (1905 - 1979) (1970: Amerikapreis (Premio América), 1972:
Premio Nacional de Letras) bezeichnet sich als den Vater des nationalen
mexikanischen Theaters, anderen gilt er lediglich als dessen Vorldufer. Mit El
gesticulador (geschrieben 1937, aufgefiihrt 1947) gelang ihm ein Meisterwerk,
in dem erstmalig in der Geschichte des mexikanischen Theaters die
Gesellschaft thematisiert und Mexikanisches auch so stark kritisiert wird, dass
das Stiick von der Zensur verboten wurde, da es aufgrund seines politischen

% ¢f. Williams, op. cit. S. 16.
% ibidem.
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Inhalts die PRI, die herrschende Klasse und den seinerzeitigen Priisidenten
Alemdn Valdés®® und die mexikanische Revolution groblich angriff, zumindest
empfanden die entsprechenden mexikanischen Amtstrager und Institutionen dies
so, wohl auch zu Recht. Das Theaterstiick, das den bezeichnenden Untertitel
Pieza en tres actos para demagogos triagt, thematisiert Korruption und
Erpressung auf dem vielfach in Mexiko eingeschlagen Weg zu einer politischen
Karriere, den der anfangs ehrenwerte Professor César Rubio als
opportunistischer Doppelginger (Namensgleichheit mit einem Helden der
Revolution von 1910, iiber den er geheime Dokumente besitzt) zu gehen
gedenkt, wobei er sich zeitweise fiir die Inkarnation, Realisation seines eigenen
homophon klingenden Doppelgingernamenstrigers hilt, und schlieBlich zudem
von dem erpressten Gegenkandidaten Navarro, der den ersten César Rubio
ermordet hatte, ebenfalls umgebracht wird. Das Stiick, das in mehrere
Weltsprachen iibersetzt und 1960 unter dem Titel ,,El Impostor* (Der Betriiger)
in Mexiko auch verfilmt wurde, stammt aus dem Jahr 1937, sorgte auch zehn
Jahre spiter in Mexiko-Stadt aufgrund der zahlreichen Parallelen zu
zeitgenossischen Politikern und Militéirs fiir Aufruhr und zeichnete ein duflerst
schlechtes Bild der in Mexiko herrschenden Gesellschaft und ihrer Praktiken.

Heidrun Adler/Guillermo Schmidhuber de Mora zitieren diesbeziiglich und
beziiglich des Mexikaners generell Octavio Paz mit der deutschen Ubersetzung
von ,,El laberinto de la soledad*, wo er sagt, der Mexikaner erschopfe sich in
einer Grundhaltung von Scheingefechten, Vorspiegelungen und im Rollenspiel.
,,Br weil}, dass das Schicksal des Menschen, seine letzte Weisheit, in dem Bild
liegt, das die anderen von ihm bewahren und das nicht unbedingt mit der
Wahrheit iibereinstimmen muss (...), denn vortduschend nihern wir uns unserem
Vorbild, und manchmal deckt sich der Gestikulierende mit seinem Gestus und
macht ihn authentisch.*”’ Heidrun Adler sagt iiber El gesticulador, das als erste
mexikanische Tragodie gelte, es sei ,,das Schicksalsdrama eines Demagogen

" Die PRI (ADbk. fiir Partido Revolucionario Institucionalizado) war die seit 1946 an der Macht befindliche
mexikanische Staatspartei, die aus der PRM (Partido de la Revolucién Mexicana) hervorgegangen ist, welche
wiederum aus der 1929 gegriindeten PNR (Partido Nacional de la Revolucién) entstanden war. Sie stellte
Jahrzehnte lang den Prisidenten (bis 2000).

*% Alemén Valdés, Prisident von Mexiko von 1946 bis 1952.

% Adler/Schmidhuber de Mora, Theater in Mexiko. In: Theater in Lateinamerika, Ein Handbuch. Berlin, 1991.
S. 164f.
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wider Willen, ein Stiick iiber Politik und Korruption, iiber den Konflikt zwischen
Sein und Schein, iiber das Rollenspiel in seinen verschiedensten Variationen. «60
Sodann ist von Usiglis vielen Theaterstiicken seine Trilogie der drei ,,Coronas*
hervorzuheben, von denen Corona de sombra von 1943 das Leben der Carlota
von Belgien, der Tochter von Luitpold und Frau von Maximilian I. aus dem
Hause Habsburg, beinhaltet sowie die Zeit des von Napoleon III. gestiitzten
mexikanischen Kaiserreichs unter dem habsburgischen Kaiser von Mexiko.
Corona de fuego (,,Feuerkrone®) ist Usiglis Fassung des Malinchestoffes und
der Eroberung des Aztekenreichs durch Cortés, welche Rosario Pérez-Lagunes®'
mit Sandra Messinger Cypess® als eine traditionelle oder ,patriarchalische®
Bearbeitung ansieht, gemeinsam mit Celestino Gorostizas Malinche o La leia
estd verde (1958), Salvador Novos (1904 — 1964) Cuauhtémoc (1962) und
Todos los gatos son pardos (1970) von Carlos Fuentes (*1928). Diesen noch
patriarchalischer Sehweise verhafteten Schriftstellern stellt sie mit Rosario
Castellanos, Sabina Berman (Aguila o Sol), Willebardo Lépez (jMalinche
Show!) und aus jiingerer Vergangenheit Victor Hugo Rascon Banda (La
Malinche) eher ,plurivocal playwrights® gegeniiber, die versuchen, alte
Paradigmen zu demontieren, indem sie sie durch neue Bilder ersetzen und auch
Frauen eine Rolle im historischen Diskurs einrdumen. Diese Dramaturgen
verwenden Satire, Farce und Parodie, um die autoritire patriarchalische
Ideologie zu kritisieren:

For plurivocal playwrights ...... have attempted to deconstruct old paradigms,
replacing them with new images and also giving women a role in historical discourse.
These dramatists use satire, farce and parody to criticize the authoritarian patriarchal
. 63

ideology.

In Corona de fuego von Usigli, einem die mexikanische Historie aufgreifenden
Stiick, geht es um die Ereignisse vom 27. und 28. Februar 1525, als Cuauhtémoc
von Cortés wegen seiner angeblichen oder wahren Plidne zur Vernichtung der
Spanier zum Tod am Galgen verurteilt wird, und um die Rolle, die Malinche

60 Adler, Einfithrung in das mexikanische Theater. In: Wilfried Floeck/Karl Kohut (Hrsg.), Das moderne
Theater Lateinamerikas. Frankfurt a. M., 1993.

o1 ¢f. Rosario Pérez-Lagunes, The Myth of La Malinche: From the Chronicles to Modern Mexican Theater.
Blacksburg, Virginia, 2001.
http://scholar.lib.vt.edu/theses/available/etd-05172005-141243/unrestricted/Malinche.pdf . (April 2005).

%2 Messinger Cypess, Sandra, La Malinche in Mexican Literature. From History to Myth. (Austin: University
of Texas Press, 1997

% Rosario Pérez-Lagunes, op. cit., S. 47 (mit Bezug auf Sandra Messinger Cypess, “Re-visién de la figura de
la Malinche en la dramaturgia mexicana contemporanea.” La Malinche, sus padres y sus hijos, 179-197).
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(Malentzin) in diesem Zusammenhang wie auch in Beziehung auf die von
Cortés gewihlte Bestrafungsart fiir andere Azteken fiir ,,Verbrechen* vorsieht —
thnen sollen beide Hiande abgehackt werden.

Von daher entwickelt sich in diesem Drama das Thema der Stellung der
Malinche zu Cortés, insbesondere aber zu ithrem Volk, d. h. im Prinzip allen
indianischen Volkern, die von den Spaniern bei der Eroberung unterjocht
wurden, mithin zu der Schuld an allem spéteren ,,Unheil* fiir die heutigen
Mexikaner. Usiglis Corona de fuego ist insofern von Bedeutung, als in diesem
Theaterstiick die schon friiher, so auch bei Carlos Solérzano in Dofia Beatriz (la
Sin Ventura) thematisierte Suche nach einer mexikanischen Identitit fortgefiihrt
wird, wenn es dort um das Mestizentum als neue, spdter auch als im
Zusammenhang mit dem Malinchemythos so bezeichnete neue kosmische Rasse
(,,raza cosmica“) geht, die im Diskurs iiber die mexikanische Identitét eine so
bedeutsame Rolle spielte und noch weiterhin spielt. Zum anderen ist mit den
von Sandra Messinger Cypess als ,,mehrstimmige* Autoren bezeichneten
Dramaturgen aus der Zeit nach der Hauptschaffensperiode Sol6rzanos ein
Hinweis auf die Situierung dieses guatemaltekisch-mexikanischen Autors
gegeben, der neben den Dramaturgen wie C. Gorostiza, R. Usigli, Salvador
Novo und C. Fuentes schon von spiteren Verfahren der Dramaturgie Gebrauch
machte und mithalf, sie zu erméglichen.

Corona de luz: la Virgen (1964), das als ,,comedia antihistorica“ betitelte dritte
dreiaktige Theaterstiick der Corona-Trilogie handelt von dem unbedingt fiir
Neuspanien als notwendig erachteten Marienerscheinungswunder (la Virgen
morena de Guadalupe), da es in den ersten Jahrzehnten nach der Eroberung zu
einer grolen Anzahl von Konflikten zwischen den Spaniern und den Indios
gekommen ist. Auf einem zufélligen (fiktiven) Treffen von Carlos I (Kaiser Karl
V.) und der Ko6nigin Isabel im Kloster Yuste (Extremadura) und Minister und
Kardinal® driingt Isabel auf ein Wunder in Mexiko zur Befriedung der Indios.
Die Herbeifiihrung sprich Inszenierung dieses Wunders soll von dem Bischof
Zumarraga unter Mitwirkung der Geistlichen Fray Toribio de Benavente, Fray
Bartolomé de las Casas, Fray Bernhardino de Sahagun u. a. beschlossen und mit
Hilfe eines Girtners aus Murcia und einer Klarissin, der es an Verstand fehlt, die
aber die Gottesmutter spielen soll, einigen Indios vorgegaukelt und dann als
Erscheinungswunder propagiert werden. Kurz bevor dies geschehen kann,
kommen vier Indios zu Zumarraga und berichten, ihnen sei die Heilige Jungfrau
erschienen. Nach anfédnglicher Ratlosigkeit belassen der Bischof und die anderen

% Der Anachronismus der Figurenkonstellation ist von Usigli gewollt, da er sich die dichterische Freiheit
nimmt, historische Gegebenheiten gegebenenfalls entsprechend seiner Intention zu verdndern.
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Geistlichen alles bei diesem wunderbar-wundersamen Ereignis. Selbst die
Konigin Isabel in Spanien soll glauben, dass das ,,wahre* Wunder ihrer Initiative
zu verdanken ist. Das Ende bleibt offen, und Usigli iiberlédsst es dem Leser bzw.
Zuschauer — das Stiick ist allerdings bisher kaum jemals korrekt aufgefiihrt
worden —, sich einen eigenen Reim auf die Vorginge zu machen.®® Mit seiner
Corona-Trilogie hat Usigli iiber in Mexiko verbreitete Mythen geschrieben, iiber
den Mythos der Virgen de Guadalupe als Basis fiir die spirituelle Herrschatft.
Der Cuauhtémoc-Stoff behandelt den Mythos von der politischen Souverdnitit
Mexikos und fand trotz seines Verweises auf ein zukiinftiges freies Mexiko viel
Widerspruch und Ablehnung. Kirsten F. Nigro meint, dass Usigli mit den
Stiicken seiner Trilogie ,,die ironische und tragische BloBstellung des groB3en
Mythos der Mexikanitit® gelungen sei, ,den die sich institutionalisierende
Revolution aufgebaut hatte.“® Mit den drei Dramen stehen aber ebenso sehr drei
Frauengestalten in historischen Epochen im Mittelpunkt, die sie vertreten:
Charlotte Amélie (Carlota Amalia) von Belgien, die Frau des habsburgischen
Erzherzogs Ferdinand Maximilian, bis zu seiner Erschiefung in Querétaro 1867
fiir wenige Jahre Kaiser von Mexiko (Corona de sombra, 1943), Malinche (C.
de fuego, 1960) und die Virgen de Guadalupe (C. de luz, 1964). Kirsten F. Nigro
zufolge verstand Usigli seine kiinstlerisch-dramaturgische Téatigkeit als die von
jemand, ,,der von einer Wahrheit berichten® solle, die nicht abstrakter oder
metaphysischer Natur sein soll, sondern spezifisch mexikanischer.* Sie schreibt
unter Bezug auf den Philosophen Samuel Ramos und seinen Essay El hombre y
su cultura en México weiter, Usigli glaube, der Mexikaner sei nicht in der Lage,
sich selbst objektiv zu sehen. ,Nicht fdahig, die Wahrheit zu erkennen und
auszusprechen, lebten die Mexikaner in einer individuellen und kollektiven
Liige, die sich in einer alles durchdringenden mexikanischen Heuchelei

“ O Anspruchvolles Theater* sei Usigli

(hipocresia mexicana) manifestiere.
zufolge ,der einzige Ort, wo der Wahrheit nahegekommen werden kann und
auch muss, und zwar mit Hilfe des Realismus, der zu einem Schock des
Erkennens fiihren soll.“® Usigli meint, der Mexikaner solle , gezwungen
werden, sich auf der Biihne wiederzuerkennen.“ Damit hat er hinsichtlich des

mexikanischen Identititsdiskurses eine ungeheure Lawine von Meinungen und

% http://members.fortunecity.es/circonio77/ensayo/usigli.htm (einges. am 17. Juli 2005). “Malinche en la
dramaturgia mexicana contemporanea.” La Malinche, sus padres y sus hijos, 179-197.)

66 Nigro, op. cit., S. 15.

57 op. cit., S.15f.

% ibidem.

34



Beitragen ausgelost, auf die hier nicht einmal ansatzweise ndher eingegangen
werden kann.

Einige weitere bedeutsame mexikanische Autorinnen und Autoren sollen den
Abschluss bilden, wobei nur wenige inhaltliche Anmerkungen zu ihren Stiicken
gemacht werden konnen:

Luisa Josefina Hernandez (*1928) behandelt in Los huéspedes reales (1957),
vom Elektra-Stoff inspiriert, die Inzestproblematik, wobei die ,.eifersiichtige
dominante Mutter versucht, die enge Bindung zwischen ihrem schwachen
Ehemann und ihrer Tochter Cecilia zu zerstoren, indem sie die Tochter mit
einem oberfldchlichen, dummen Mann verheiratet.%

Emilio Carballido (*1925) gilt mit an die hundert aufgefiihrten Theaterstiicken
als erfolgreichster Dramatiker seiner Generation und hat mit vielen Formen des
Theaters experimentiert, so E. Pfeiffer70, u. a. auch mit Stilmitteln der
Avantgarde (des Surrealismus), des Films und des kostumbristischen sainete.”"
AuBerdem hat er sich mit dem Teatro infantil beschiftigt. El dia que se soltaron
los leones (1963) ist nach E. Pfeiffer eine Farce iiber die Freiheit.”” Das Stiick ist
voll von verbliiffenden komischen oder zumindest seltsam anmutenden,
intertextuell anspielungsreichen Episoden, die damit zu tun haben, das ein
Kadettenschiiler im Zoo von Chapultepec aus Angst vor seinem Lehrer die
Lowen frei lasst, die Protagonisten Ana und ein hungriger Dichter ihr Mahl,
einen gebratenen Schwan mit den friedlichen Lowen teilen, die beiden, auf der
Flucht vor der Polizei, zum Lowenkifig zuriick fliichten, der Dichter dort
verhaftet wird, aber auf seine Aussage, die Lowen zuriickgebracht zu haben, zur
Belohnung einen Orden sowie eine Stelle als uniformierter Zoowirter erhilt.”
Das Stiick diirfte schwerlich mit seinem Anspruch, eine Metapher der Freiheit
zu sein, auflerhalb Mexikos verstanden werden, mithin nicht universal
verstdndlich sein, anders als Te juro, Juana, que tengo ganas (1965), das die
Doppelmoral im Bereich der Sexualitdt thematisiert. Yo también hablo de la

% Pfeiffer, Erna, Lateinamerikanisches Theater. Nach Lindern. S.31. s. http://www.gewi.uni-
graz.at/staff/pfeiffer/materialien/mexikanisches_theater.doc. Eingesehen: Mérz 2005.

0. Pfeiffer, op. cit., S. 26.

"1 ¢f. Pfeiffer, op. cit. S. 26: FuBnote 18: Sainete nach Pfeiffer = Koméodie in drei Akten, urspriinglich Einakter,
mit spontanen Extempores der Schauspieler zu aktuellen und lokalen Ereignissen, fiir die die Typisierung der
Figuren bis zur Karikatur charakteristisch sei.

72 pfeiffer, op. cit., S. 27.

7 fiir eine umfangreichere Inhaltsangabe cf. Pfeiffer, op. cit., S. 27.
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rosa (Urauffithrung 1966, veroffentlicht 1967) ist ein Einakter — vom Autor als
Loa bezeichnet — mit vielen Szenen, in denen zwei Slum-Kinder durch einen
Betonblock einen Zug zum Entgleisen bringen und sich die nachfolgenden
Szenen mit der Deutung dieses Ereignisses auseinander setzen. "

Vicente Lefiero (1933), der Begriinder des dokumentarischen Theaters in
Mexiko verwendet gelegentlich Brechtsche Techniken und mochte in seinen
Stiicken mit stark didaktischem Charakter dem Publikum andere dramatische
Moglichkeiten zu real stattgefundenen Ereignissen aufzeigen. Bei ihm geht es
stets um die Glaubwiirdigkeit von offentlich zuginglichen Informationen, so
Erna Pfeiffer, die Pueblo rechazado (1968 wenige Tage nach dem Massaker auf
dem Platz der drei Kulturen uraufgefiihrt, 1969 veroffentlicht) als groBen Erfolg
bezeichnet, weil Vicente Leiiero ,,radikal mit den Konventionen der etablierten
Kultur des Priismo” und dem mexikanischen Realismus bzw. nacionalismo
revolucionario bricht“’°. In manchem erinnert sein Stiick Jesucristo Gomez
(1986), das auf seinem Roman El Evangelio de Lucas Gavildn basiert, an die
religiosen Themen bei Solorzano sowie an dessen Verwendung von Ironie in
seinem Werk, auf das es in einigen Passagen intertextuell verweist.

Maruxa Vilalta (*1932), die in Spanien geborene Wahlmexikanerin, kann
inzwischen auf ein Dbeachtliches, schon mehrfach primiertes Werk
zuriickblicken, ohne dass sie ihre literarische Aktivitit einschrianken wollte.
Esta noche juntos, amdndonos tanto (1970), mit dem Literaturpreis Premio Juan
Ruiz de Alarcon ausgezeichnet, ist eine ,teils expressionistische, teils absurde
Parabel der modernen Menschheit®, sagt Erna Pfeiffer.”’ ,,Jm Mittelpunkt stehen
Personen®, so fihrt sie fort, ,,die Freude nur im Leid anderer Menschen finden
konnen. Vor dem Hintergrund der institutionalisierten Gewalt (Dias mit Hitler,
Mussolini, Franco, Trujillo und Duvalier) portritiert Vilalta zwei auf totale
Brutalitit reduzierte Charaktere, die von Hass, Egoismus und Misstrauen
beherrscht werden.“”® Hier wird die bis ins Sarkastische gesteigerte Ironie
zwischen Theaterstiick und Titel deutlich, wie er als ironisch im Verhiltnis zu
seinem Inhalt auch in Un pais feliz (1964) sichtbar wird, wo ein
Aulenstehender, ein ,Besucher in der unter einer Diktatur leidenden

"+ mehr dazu, cf. Pfeiffer, op. cit.

75 die Praktiken der PRI, der mexik. Staatspartei bis 1996, die sich als Partido Revolucionario
Institucionalizado bezeichnet, also institutionalisierte revolutionire Partei sein soll, was ein
Widerspruch in sich ist.

7% ibidem.

7 Pfeiffer, op. cit., S. 39.

" ibidem.
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Gastfamilie in einem lateinamerikanischen Land zunichst den Eindruck
vermittelt bekommt, man lebe in einem gliicklichen Land, bis mit der
Mitteilung, der im Gefédngnis einsitzende Sohn der Familie kehre nicht mehr
zuriick — er sei im Gefidngnis verstorben — diese Illusion auch fiir die Akteure
zerstort wird. Zu Esta noche juntos, amdndonos tanto zitieren Rodriguez-
Sardinas/Sudrez Radillo im ersten Band ihres Teatro Selecto Contempordneo
Hispanoamericano die AuBerung der mexikanische Dramaturgin Marcela del
Rio iiber das Stiick wie folgt:

Con “Esta noche juntos, amdndonos tanto”, Maruxa Vilalta ensaya la técnica del
absurdo, aunque, en cuanto al contenido de su obra se advierten en ella motivaciones
e inquietudes de indole diversa a las de un Beckett o de un Ionesco. El de Beckett es un
teatro, por antonomasia, ne§ativ0. Esta obra de Maruxa, en cambio, a través de lo
negativo, busca lo positivo.”

In Una cuestion de narices (1966) mit dem Untertitel ,, Farsa trdgica en dos
actos “ beschiftigt sich Maruxa Vilalta mit der Problematik der Klassen- und
Rassenunterschiede und der Kriege, die sich auf eine ,, cuestion de narices “ oder
darauf zuriickfiihren lieen, ob einem des anderen Nase, hervorstehendes
metaphorisch-symbolisches  Beispiel fiir kleine aber charakteristische
Unterschiede zwischen den Menschen, passe oder nicht. Hierzu schreibt Luis
Sanchez Zevada in El Redondel.

Las secuencias siempre son cotejadas con los paises del mundo en que vivimos. Alld
lejos se comportan como los pueblerinos de la pieza : necios, torpes, irreflexivos y
bdrbaros. Y todo esto solo por una cuestion de naricesg por una naderia que sirve de
pretexto para hacer estallar pasiones y viejos rencores.”

Desgleichen sagt P. A. M. in Lunes de ,, Excelsior*:

Es una sdtira contra las guerras, expresada en forma eficaz mediante un contrapunto:
ridiculizar una pelea triple entre los habitantes de un pueblo, dos nifios y naciones que,
en el mundo, pelean por motivos baladies. La obra estd bien construida y escrita.

Jed Linde in The News sieht trotz des Untertitels das Stiick vielmehr und zu
Recht als ,,farsa tragicomica“ an und schreibt:

El tema se presta a realizar una tragedia (o un tragedion). Maruxa Vilalta logra, en
cambio, una estupenda farsa tragicomica. A través de sus dos actos, aun en los

7 Marcela del Rio, apud Orlando Rodriguez Salinas et Carlos Miguel Sudrez Radillo, Teatro contempordneo
latinoamericano, Tomo I, S. 356 (Pr6logo zu México).

% Luis Sdnchez-Zeveda, apud Rodriguez-Sardifias , op. cit. S. 359.

81 zitiert bei Nigro, Materialien zum mexikanischen Theater.
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momentos mds patéticos, existe siempre un machetazo de hilaridad. Y es que los
personajes estdn tratados en su forma mds desnuda, con sus vicios y deseos, con sus
complejos y rencores. En lo mds escondido de cada uno de nosotros siempre hay algo
risible, algo ridiculo. Eso es lo que salta de pronto y provoca la hilaridad del
piiblico.*?
Dass Maruxa Vilalta dem Stiick trotzdem den Untertitel Farsa trdgica gab,
deutet darauf hin, dass bei aller Komik, die durch den Begriff farsa in dem
Stiick an den Tag gelegt wird, der Problemkomplex der Andersartigkeit und der
haufig daraus abgeleiteten scheinbaren Handlungsberechtigungen zu
Diskriminierung, Gewalt und Krieg voll tiefer Tragik steckt.
Mit der etwas genaueren Darstellung einiger mexikanischer Autoren und einiger
threr Werke ist ein Hintergrund geschaffen, vor dem das Theaterwerk
Solérzanos in mehrfacher Hinsicht ein groBeres Relief gewinnt, insbesondere
wenn jetzt Esteban Rivas noch einmal zu Wort kommt, der beziiglich des 20.
Jahrhunderts zwischen zwei Arten von Theater in Mexiko unterscheidet, dem
sogenannten Theater fiir die Mehrheit und dem fiir die Minderheit (teatro de
mayorias y de minorias). Damit wirft E. Rivas Fragen sowohl nach dem
Theaterverstindnis wie die nach dem Publikum Sol6rzanos auf. Erstere ist
weiter oben schon einmal angesprochen worden, als es um ideologische
Hintergriinde seines Theaterschaffens ging und von einem universalen Theater
gesprochen wurde, das ihm vorschwebte. Die zweite ist jedoch mit der ersten
aufs Engste verbunden. Denn mit einem Theater fiir die Mehrheit meint E. Rivas
nichts anderes als ein Theater fir die Masse oder Mehrheit aller
Theaterbesucher, die sich nach dem allgemein giiltigen Geschmack der Zeit
richten. Jaull wiirde hier, auf den Roman {iibertragen, von einem , kulinarischen*
Geschmack dieser Mehrheiten sprechen.® So gibt und gab es Schriftsteller, die
diesem Geschmack der Mehrheit der Theater besuchenden Bevolkerung
entgegenkommen und im heutigen Mexiko aus merkantilen Griinden fiir volle
Theaterkassen sorgen.

Beim Zuriickblicken auf das mexikanische Theater des 20. Jahrhunderts vor
Solérzano unterscheidet Esteban Rivas® drei groBe Etappen. Die erste umfasst
die Entdeckung nationaler Themen innerhalb eines strikten Realismus gegen

%2 Linde, Jed, apud Rodriguez-Sardifias/Sudrez-Radillo, op.cit. S. 3

83 ¢f. JauB, Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft. In: Rainer Warning, Rezeptions-
dsthetik. Theorie und Praxis. Miinchen, 1975.

% Ich fasse im Wesentlichen diese von Esteban Rivas dargestellte Entwicklung des mexikanischen Theaters des
20. Jahrhunderts vor Solérzano hier zusammen. Cf. E. Rivas, Carlos Solérzano y el teatro hispanoamericano.
México, 1970. S. 13ff.
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Ende des XIX. Jahrhunderts bis zu den FEreignissen der mexikanischen
Revolution, die zweite ist eine Zeit des Experimentierens in den zwanziger und
einem Teil der dreiiger Jahre mit neuen aus dem Ausland gekommenen
Formen und entspricht dem nach-revolutionédren Theater in Mexiko, die dritte ist
eine Riickkehr zum Neo-Realismus in Verbindung mit intellektuellen
Bestrebungen wihrend der vorangegangenen Etappe, in der die Autoren
versuchen, das ,,gro3e Publikum* zu erreichen und das zeitgendssische Leben in
Mexiko zu beschreiben. Wihrend der zweiten Etappe — um 1925 - tut sich eine
Gruppe von sieben Dramaturgen zusammen, unter ihnen — Francisco Monterde
— die sich dem kosmopolitischen Theater 6ffnen. 1928 entsteht namensgleich
mit der schon 1927 von Salvador Novo und Xavier Villaurrutia
herausgegebenen literarischen Zeitschrift das nicht kommerziell, sondern
konzeptuell, poetisch und universell orientierte Theater Ulises, das mit der
urspriinglichen und wahren Neuerungsbewegung im Bereich des Theaters auf
das Engste verbunden ist. 1932 wurde das Teatro de Orientacion unter der
Leitung von Celestino Gorostiza gegriindet, das die Arbeit des Teatro Ulises
fortfithrte und sich damit von dem im selben Jahr gegriindeten politischen
Teatro de Ahora abhob, in dem vielfach dem neo-realismo verhaftete Stiicke
aufgefiihrt wurden. Mit der Griindung des INBA (Instituto Nacional de Bellas
Artes) im Jahr 1946, wo 1947 Usiglis El gesticulador aufgefiihrt wurde, gab es
fiir eine Weile ein gewisses Gegengewicht zum Teatro de Ahora, doch wurden
im Palacio de Bellas Artes (erbaut 1904) nicht nur Stiicke mit universellem
Prestige aufgefiihrt. Als dann 1952 Celestino Gorostiza dort mit El color de
nuestra piel nach langem schriftstellerischem Schweigen wieder ein Stiick in
realistischer Manier auffiihrt, wird deutlich, dass er sich vom sogenannten.
Teatro filosofico y poético zugunsten des Mehrheitsgeschmacks wieder
abgewendet hat. In demselben Jahr fiihrte Sol6rzano Doiia Beatriz (la Sin
Ventura) auf.

So unterscheidet Esteban Rivas zu Recht von den nachfolgenden eher dem
nationalen und realistischen Theater verschriebenen Autoren wie Rodolfo
Usigli, Sergio Magafia, Wilberto Canton, Celestino Gorostiza, Rafael Solana,
Salvador Novo, Federico S. Inclan, Carlos Prieto und Luis G. Basurto, Autoren,
die sich Sold6rzano zufolge damit beschiftigten, ,,,eine Portion wirklichen
Lebens’ einzufangen® (... captar ,,una porcion de la vida real“*®). Von diesen
hebt E. Rivas eine andere Gruppe ab, , que se apartard del realismo para
adecuarse a modalidades nuevas“ und schlieft in diese Gruppe ein Elena Garro,
Héctor Azar, Luisa Josefina Herndndez, Emilio Carballido ,,y otros de la

% Solérzano apud Rivas. In: E. Rivas, op. cit., S. 22.
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L4 s . 86 .o 3 P
generacion mds joven“.”” Natiirlich rechnet er Carlos Sol6rzano ebenfalls zu

dieser Gruppe:

Carlos Solorzano debe ser incluido en este grupo dentro del panorama critico del
teatro mexicano, ya que como autor ha librado polémicas y sufrido ataques por su
defensa. Solorzano ha trabajado al frente de esta corriente minoritaria y ha “tratado
de aportar a él la modalidad de un teatro simbdlico, filosofico y poético, al dictado de
las preocupaciones del pensamiento contemporaneo”.

Die zuerst genannte Gruppe und viele andere gehoren zu den Autoren, die E.
Rivas zu denen des Teatro de mayorias rechnet, die zweite Gruppe zu denen des
Teatro de minorias. Hierbei ist eher eine Tendenz hinsichtlich einer
grundsitzlichen Einstellung zum jeweils personlichen Theaterschaffen zu sehen,
die bei der erstgenannten Gruppe nicht ausschlieft, dass moglicherweise
manches Stiick iiber den vom Nationalen und vom Realismus bestimmten
Rahmen hinausginge. Ebenso wenig sollen den nicht zur zweiten Gruppe
zéhlenden Autorinnen und Autoren dramaturgisch-kiinstlerische Fihigkeiten bei
der Gestaltung ihrer Stiicke abgesprochen werden, erfiillen sie doch sehr wohl
eine sehr wichtige Aufgabe, indem sie in Mexiko iiberhaupt Publikum fiir das
Theaterleben interessieren. Bei obiger Unterscheidung geht um die Art von
Theater, die gemeint ist, nicht um ein Werturteil.

Im Anhang I befindet sich fiir die Zeit von 1970 bis 2000 eine von mir
zusammengestellte Ubersicht iiber mexikanische Autoren und einige ihrer
Theaterstiicke wie die von Raymond Williams, die bis zum Jahr 1970 reichte.
Sie enthilt Theaterstiicke, die auBerhalb der dramaturgischen Schaffensperiode
von Carlos Sol6rzano liegen — nicht seiner literaturkritischen Schriften. Sein
Werk wie auch seine Titigkeit als Theaterdirektor haben diese jiingere und
jingste Generation von Theaterschriftstellern in Mexiko sehr beeinflusst oder
ermutigt. Dies gilt besonders beim Beschreiten neuer formaler Moglichkeiten.
Dies gilt zum Beispiel fiir Vicente Lefiero und Sabina Berman, deren Stiick
Feliz siglo nuevo, Doktor Freud (2000) im Ubrigen mit La sefiora en su balcén
(1963) der von Carlos Sold6rzano sehr geschitzten Elena Garro (1916 — 1998)%
formale Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten erkennen lisst. Zudem kommen
programmatisch intendierte Untertitel wie ,farsa trdgica“ oder , tragedia
antihistorica* oder ,,suefio historico-dramdtico* seit Usigli und Soldérzano
immer hiufiger vor.

Vielleicht ist es auch mehr als eine bloBe Koinzidenz, dass manche
Literaturwissenschaftler, so z. B. Junge Schlueter, mit dem Jahr 1970 das
,postmoderne Theater beginnen lassen, das sich durch ,,Ambiguitit,

% Joc. cit.
*7 ibidem.
¥ Elena Garros Geburtsjahr wird hiiufig falsch angegeben. Sie wurde 1916, nicht 1920 geboren.
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Diskontinuitat, Heterogenitiit, Pluralismus, Subversion, Perversion,
Deformation, Dekonstruktion und decreacion auszeichnet, das antimimetisch ist

und sich der Interpretation widersetzt*.*

Mit dem im Anhang befindlichen Uberblick ist die jiingste Vergangenheit
erreicht. Er geht noch geringfiigig iiber den Zeitraum hinaus, den Adler/Nigro in
threm wertvollen Materialienband zum Theaterleben im heutigen Mexiko (bis
1994) beriicksichtigen konnten. Im einleitenden Kapitel dazu spricht Kirsten F.
Nigro konkret vom ,,zeitgendssischen Theater* in Mexiko.” Dabei méchte sie
im Rahmen ihres kurzen Uberblicks ,,nur ein konzentriertes Bild dessen* geben,
,,was mexikanisches Theater war und was es heute ist“”! Thematisch weist
Nigro zu Recht auf die fortwidhrende Bedeutung der Geschichte Mexikos auch
fiir das zeitgenossische mexikanische Theater hin.

In jiingster Vergangenheit entwickelte sich das bis dahin lediglich als ,,modern*
bezeichnete Theater in Lateinamerika weiter, und in neueren Arbeiten zum
»lheater 1n Mexiko* halten auch Einordnungsversuche unter den
Bezeichnungen ,,Postkolonialismus, Postmodernitdt und Dekonstruktivismus® in
der Erfassung dessen Einzug, was gegenwirtig in Mexiko im Bereich des
Theaters passiert. Eine der besten Fortfiihrungen hierzu ist das von Alfonso de
Toro herausgegebene Werk mit dem Titel ,, Estrategias postmodernas y
postcoloniales en el teatro latinoamericano actual“**. Dort wird eine Vielzahl
weiterer Autorinnen und Autoren aufgefiihrt, iiber deren Namen und Werk man
sich dort informieren kann.

1.3.5. Das Theater in Guatemala

Das guatemaltekische Theater unterscheidet sich von seiner frithen Entwicklung
her in groben Ziigen nicht sonderlich vom mexikanischen. Dennoch seien eine
Reihe von besonderen Charakteristika und jiingere Entwicklungen in knapper
Form dem mexikanischen an die Seite gestellt. Erfreulicherweise hat Carlos
Solérzano hierzu selbst eine Dokumentation verfasst, der man beziiglich der
Entwicklung des Theaters in Guatemala vertrauen kann. Im Vorwort seiner
Anthologie einer Reihe von Stiicken guatemaltekischer Autoren, darunter er
selbst, hebt er zunédchst das Theaterstiick Rabinal Achi oder auf Spanisch Baile

% apud Alfonso de Toro (Hrsg.) s. FN 92.

% In: Materialien zum mexikanischen Theater. Hrsg. von Adler, Heidrun u. Nigro, Kirsten F., Das
zeitgenossische Theater in Mexiko. Berlin, 1994.

L op. cit., ibidem.

%2 Toro, Alfonso de (ed.), Angehrn, Claudia, Ceballos, René (co-editores asistentes), Estrategias postmodernas
y postcoloniales en el teatro latinoamericano actual. Hibridez — Medialidad — Cuerpo.
Madrid/Frankfurt/Main, 2004.
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del Tun hervor, ein prikolumbinisches Stiick in der Sprache der Quichés, das er
allerdings nicht als einen point de départ fiir eine zukiinftige organische Genese
des Theaters in Guatemala betrachtet. Guatemala, das damit einen Theatertext in
der Sprache der Ureinwohner sein eigen nennen kann, ist von dieser Tatsache
theatralisch nicht oder kaum beeinflusst worden. Trotzdem stellt das Rabinal
Achi das einzige Werk aus vorkolumbianischer Zeit dar, das als Tragodie
konzipiert worden ist, natiirlich ohne die Charakteristika der aristotelischen
Tragodie.

Fiir das guatemaltekische Theater galt wie fiir das mexikanische in gleicher
Weise, dass die weltlichen wie kirchlichen Autorititen aus Spanien das
dramatische Geschehen nutzten, um zu besédnftigen und zu katechisieren. In den
Jahrhunderten der Kolonie wurden autos religiosos im Innern der Tempel oder
Gotteshduser aufgefiihrt. Auch heute werden von ihnen gelegentlich noch
volkstiimliche Versionen als Loas mit traditionellen Figuren wie Allegorien der
Kirche, des Teufels und des Todes prisentiert, in denen sich mestizische
Elemente aus der Volkssprache und das Gefiihl fiir Magie vorspanischer
Religionen bemerkbar machen. Trotz politischer Unabhingigkeit blieben die
durch die kulturellen Bande der Sprache existierenden Verbindungen zu Spanien
weiter bestehen. Die Autoren richteten sich somit nach der Entwicklung des
Theaters in Spanien. So dienten Francisco Martinez de la Rosa und der Duque
de Rivas und spiter auch Zorilla zur Zeit der Romantik als Vorbilder fiir die
Schaffung dramatischer Helden, in denen sich die menschlichen Tugenden
vereinigten.

In dieser Zeit verschaffte in Guatemala Manuel Bretén de los Herreros dem
Theater einen neuen Aufschwung, indem er der moralisierenden Komdodie
Moratins durch das Darstellen der Probleme des Mittelstandes ohne die
bisherige Transzendenz wie bei Moratin auf ironische Weise Aufmerksamkeit
beim Publikum verschaffte.

Fiir das 19. Jahrhundert erwihnt Sol6rzano mit jeweils einem Stiick El dngel
caido (1888) von Vicente Laparra de la Cerda, das thematisch an El suefio de un
Angel erinnert, und La expiacién (1884) von Miguel Angel de Urrutia, das,
obwohl eine Komddie, ebenfalls an das soeben genannte Stiick von Sol6rzano
denken lasst.

Das sich gegen Ende des 19. Jh. etablierende kostumbristische Theater verfolgte
das Ziel, dass sich das Publikum mit den dramatischen Helden identifizieren
moge, welche allemal die neue Mittelklasse reprédsentierten, und dies zum
Ausdruck der als Kritik an Lebensbedingungen unter Regierungen, die, wie
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Solérzano sagt, auf die eine oder andere Weise die Ausiibung menschlicher
Freiheitsrechte verhinderten (“que, de una o de otra manera, impedian el
ejercicio de la libertad humana“)”. Denn nach Anfingen einer liberalen Zeit im
Gefolge der Revolution von 1871 unter Justo Rufina Barrios, im Ubrigen der
GroBvater von Soldrzano miitterlicherseits, und Miguel Garcia Granados, die
sich fiir eine zentralamerikanische Union, u. a. auch unter Einschluss des
heutigen mexikanischen Bundesstaats Chiapas einsetzten, machten sich in
Guatemala wieder diktatorisch-tyrannische Regime wie das von Manuel Estrada
Cabrera breit, das von 1898 bis 1920 wihrte.

Unter solchen Bedingungen konnte in Guatemala kein eigenes Theaterleben
entstehen, zumal 1917 Guatemala-Stadt zum dritten Mal durch ein Erdbeben
zerstort wurde, wobei das Nationaltheater dergestalt in Mitleidenschaft gezogen
wurde, dass es abgerissen werden musste.”* So wurden in anderen ebenfalls
schwer beschidigten Theatern der Hauptstadt eine Reihe von Jahren hindurch
von ausldndischen Theatergruppen oder -ensembles Stiicke internationaler
Autoren aus dem weltweit klassischen Theaterrepertoire aufgefiihrt. Die
zwanziger Jahre des letzten Jahrhunderts boten nach dem Sturz Cabreras wieder
eine Weile Freiheiten fiir autochthone Autoren. Doch kaum eines der
Theaterstiicke wiirde die Kriterien erfiillen, die Esteban Rivas mit Soldorzano als
gutes Theater betrachten wiirde, nimlich von universellem Wert und im Prinzip
fiir ein Teatro de minorias geeignet zu sein, wie es zum mexikanischen Theater
schon angemerkt wurde, sei es, dass die Stiicke noch der Romantik verhaftet
blieben oder einem Kostrumbrismus, dem die vom Biirgertum ausgehende
Kritik nicht vollig gelang. Der einzige, der sich sowohl mit kostumbristischen
Stiicken wie aber auch anderen von sozialem Engagement einen besonderen
Namen zu machen vermochte, war Manuel Galich (1913 - 1984).

Es kam hinzu, dass im Jahr 1931 nach dem Beginn der Weltwirtschaftskrise in
Guatemala mit Jorge Ubico wiederum ein Prisident gewdhlt wurde, der sich
nach seiner Wahl als Diktator entpuppte und mit seinem Regime bis 1944 an der
Macht blieb. Carlos Soldrzano sieht diese Zeit als ,periodo de represion
caudillista, de imperio absoluto de la voluntad de un solo hombre*, die erst in
jenem Jahr durch die demokratische Regierung von Dr. Juan José Arévalo

% C. Solérzano, El teatro en Guatemala (Prélogo). In: El teatro guatemalteco contemporéneo.
Madrid, 1964. S. 14.
Hierzu ist hochst interessant anzumerken, dass Solérzanos Magisterarbeit in Architektur aus einem Vorschlag
zu einem Neubau dieses Theaters bestand. Sein Vorschlag wurde weder bei einem Wettbewerb in Guatemala
angenommen noch je in Guatemala in Erwigung gezogen oder gar verwirklicht.
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abgelost wurde, der sein Land ein wenig aus seiner mittelalterlichen Struktur
herausfiihrte.

So vermochte sich in Guatemala bisher im Prinzip kein eigenstéindiges Theater
zu entwickeln, aber auch keines, das dem Anspruch, von seiner Thematik wie
der Weiterentwicklung theatralischer Formen universal, d. h. nicht auf sich
selbst oder seine eigenen Probleme beschriankt, gewesen wire. Es konnten
dennoch viele Namen und Titel von Autoren und Werken angefiihrt werden, die
Solérzano fiir sein Herkunftsland in seinem kurzen Uberblick benennt. Ich
erwiahne hier lediglich den Autor Adolfo Drago Bacco (*1894) mit seinem
Stiick Se han deshojado en el jardin las rosas aus dem Jahr 1938, welches ,,con
acento melancolico* den Fall einer Frau beschreibt, die ,,no aprovecho el
tiempo para casarse*”, da mir diese Thematik in Solérzanos Cruce de vias
wieder eine Rolle zu spielen scheint, zumindest ist Sol6rzano dieses Stiick
bekannt.

Ansonsten mochte ich Hugo Carrillo (1929 — 95) mit La calle del sexo verde
und El corazon del espantapdjaros und Manuel José Arce Leal mit El Apostol
(1959) erwihnen. Insbesondere ist nach Meinung des Theaterkenners Sol6rzano
Manuel Galichs Theaterwerk hervorzuheben. M. Galich schuf im Verlauf von
dreilig Jahren ein guatemaltekisches Teatro de costumbres, pflegte ein Drama
mit indigener Akzentsetzung und schrieb ebenfalls gesellschaftskritische
Komdodien mit vorwiegend didaktischer Zielsetzung. Seinen groften und
bahnbrechenden Erfolg erzielte er 1961 mit seinem Drama El pescado indigesto,
das ihn, wie Soldrzano sagt, als einen hispanoamerikanischen Dramaturgen von
besonderer Bedeutung kennzeichnet.”

Es darf natiirlich nicht Miguel Angel Asturias (1899 - 1974) als
Literaturnobelpreistrager von 1967, vergessen werden, der hauptsidchlich
aufgrund seiner Leyendas und seines Romanwerkes bekannt ist, der aber auch
einige dramatische Werke geschrieben hat, so z. B. La audiencia de los confines
und Soluna. Im Zusammenhang mit Asturias mochte ich im Ubrigen darauf
verweisen, dass es sich bei Sol6rzanos Roman Los falsos demonios von 1963/66
um sein Pendant zu Asturias’ El Sefior Presidente (1946) handelt.

Mit der absichtlich kurz gehaltenen Darstellung des mexikanischen und der
guatemaltekischen Theaters ist ein Bereich umrissen worden, auf dessen
Hintergrund sich die Bedeutung des Theaterschaffens Solorzanos besser

93 Solérzano, op. cit., S. 14.
% Ausfiihrungen nach Solérzano, loc. cit.
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verstehen lassen sollte. Wenn auch von vielen der genannten Autoren ebenfalls
Ironie und Ambiguitdt verwendet wurden, so darf vorausweisend angedeutet
werden, dass dies bei diesen kaum jemals so sehr in wirkungspoetischer Absicht
und unter so starker Miteinbeziehung von Lesern und Zuschauern der Fall
gewesen 1st wie bei Carlos Solorzano.

1.4. Ironie

“L’ironia retorica e una contraddizione fittizia tra quel che si dice e quel che si
vuole sia inteso.” Marina Mizzau.

Umschlagseite von William Booths ,,The Rhetoric of Irony*

1.4.1. Herkunft und friihe Begriffsgeschichte von Ironie
Wenn es im Folgenden darum geht, den Begriff Ironie zu erldutern oder zu

definieren, so stoft man bei der Suche nach einer addquaten Definition heute auf
zahlreiche Facetten und Nuancen des Begriffs. Wayne C. Booth ironisiert dieses
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Dilemma, indem er seinem Werk iiber Ironie”” u. a. ein Zitat von D. C. Muecke
voranstellt: ,,Since ... Eric Heller, in his Ironic German, has already quite
adequately not defined irony, there would be little point in not defining it all
over again.” .

In seiner Rhetorik der Erzihlkunst”™ gibt Booth zundchst mit einem
Schwerpunkt auf Beispielen aus der englischen und der amerikanischen
Literatur, aber nicht nur aus diesen, ein sehr umfangreiches Bild von
Moglichkeiten der Ironie, unter anderem aus den unterschiedlichen Relationen,
die sich beziiglich der Verlasslichkeit (reliability) von Aussagen und Meinungen
zwischen den Charakteren in Romanen und Kurzgeschichten, den in ihnen
explizit oder implizit vorhandenen Erzdhlern, den ex- und implizierten Lesern
und den ex- oder impliziten Autoren der betreffenden literarischen Werke und
thren Lesern vorliegen konnen, wobei die eigentlichen Meinungen zu
dsthetischen oder den ansonsten behandelten Themen oder Problemen entweder
deutlich werden oder moglicherweise ambig bleiben, insbesondere wenn Ironie
mit im Spiele ist.

Wendet man sich den Urspriingen von ,,Ironie* zu, so stellt man fest, dass dieser
Begriff eine lange Tradition hat und es zu Ironie eine umfangreiche
wissenschaftliche Literatur gibt, ist das Phdnomen als solches doch schon in der
Antike bekannt und belegt, seit in den Schriften Platons, so z. B. im Staat
(Politeia) (z. B. im Dialog des Sokrates mit Trasymachos), und in anderen
Dialogen des Sokrates mit seinen Schiilern und mit den Sophisten, die spiter
sogenannte sokratische Ironie als epistemologisch-mieutisches Verfahren bei
der Wahrheitsfindung Anwendung fand. Hierbei ging es Sokrates stets darum,
gegeniiber seinen Gesprichspartnern eine Position einzunehmen, die in
Anlehnung an die Bedeutung des griechischen Wortes eironeia als ,,Kleintun*
bezeichnet wurde und als solche verschleierte, dass er im Prinzip liber ein
umfassenderes Wissen und eine sehr gute Fahigkeit zu logischem
Schlussfolgern  verfiigte. Dies wird z. B. deutlich in dem von Weinrich®
zitierten und bei ihm als Beispiel angefiihrten Eutyphron-Dialog'” zwischen
dem sich in religiosen Dingen als unwissend ausgebenden Sokrates und dem
,neunmalklugen* — wie Weinrich sagt — Priester Eutyphron, der sich in der
griechischen Gotterwelt und der pantheistischen griechischen Religion als

Experte versteht und entsprechend ,,groBtut“.101 Weiterhin kann hier auch der

7 Booth, Wayne. A Rhetoric of Irony. Chicago: University of Chicao Press, 1974.

%8 Booth, Wayne. The Rhetoric of Fiction. London/Chicago, 1961.

% Weinrich, Harald. Linguistik der Liige. Miinchen: Beck, 2000. (6. Auflage des Werks von 1966)
%8, 65.

"0''S. 62ff.
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Gorgias-Dialog angefiihrt werden, aus dem Martin Hartung in seinem Buch
,Ironie der Alltagssprache seine Beispiele zitiert.'"
D. C. Muecke (1970) erwiahnt Platons Staat als das Werk, in dem sich das Wort
eironeia als solches erstmalig bei Platon belegen lisst.'”
Ironie als Phdnomen tritt jedoch schon weit vor Platon auf, z. B. in den
Komodien des Aristophanes und des Euripides, aber auch bei Aischylos und
Sophokles und anderen und wird in ihren Theaterstiicken auch bewusst
eingesetzt. Zudem darf man im Sinne einer , conjectural history“ des
Phinomens fiir die allermeisten, wenn nicht alle Sprachen davon ausgehen, dass
es sie in ironisierenden Illokutionen ,,schon immer* gegeben hat, d. h. dass sie
nicht erst im griechischen Altertum ,.erfunden® wurde und entstanden ist. In
unserer abendlidndischen Tradition ist sie jedoch dort in Komdédien und eben
auch bei Platon in frither Zeit belegt und vorzufinden.
Das Wort Ironie selbst stammt, wie angefiihrt, aus dem Griechischen, von
eironein bzw. eironeia, und bezeichnete zunidchst die soeben als ,,Kleintun*
bezeichnete, verschleiernde und durch Fingierung einer geringer
einzuschitzenden Haltung zu Tatsachen oder Sachverhalten, d. h. auch ein
geringschitzendes Darstellen der eigenen Person, eine dissimulatio, um einen
eventuellen Geschifts- und Gesprichspartner zu tduschen.
Ahnlich verhilt sich dies bei den Romern, z. B. bei Cicero (De oratore)
wenngleich Cicero Ironie weniger auf Handlungen, als auf sprachliche
AuBerungen bezieht. Hierzu mag einmal eine italienische Quelle dienen, in der
der in der Geschichte des Begriffs bedeutsame Quintilian (35 nach Chr. — ca.
100)  aus seinem Werk De institutione oratoria zitiert wird:
Nel greco del V secolo, il significato primario di "ironia" non era quello riportato da
Quintiliano ma quello che ritroviamo in bocca a Trasimaco nel I libro della Repubblica, e
cioe "dissimulazione" o "finzione" finalizzata ad ingannare. Il "fare finta" per gioco o per
scherzo, tipico di Socrate, era solo un significato secondario. Oggi noi intendiamo "ironia" al

modo di Quintiliano e non a quello di Trasimaco solo in virtit del rovesciamento dovuto alla
durevole impressione che il comportamento di Socrate produsse sui contemporanei.’”

Fiir Trasymachos im ersten Buch von Platons Staat bestand die Kunst der Ironie
also noch in Verstellung (dissimulatio) oder in einer Fingierung mit dem Ziel zu
tduschen oder zu betriigen. Das Zitat gibt die bis in die Gegenwart reichende,
seit Quintilian in der abendléndischen Kultur akzeptierte und vielfach so
verwendete Bedeutung wieder, in der es darum geht, das Gegenteil von dem zu
sagen, was man meint, und dies auch zu verstehen zu geben. Bei Quintilian
erfihrt der Begriff also eine genauere Festlegung auf eine Sprachfigur oder

"2 Hartung, Martin. Ironie der Alltagssprache. Opladen/Wiesbaden, 1998.
19 Muecke, Douglas C. Irony. Norfolk/G. B., 1970.
1% Weblink: www.supereva.it (genauere Angaben s. Literaturverzeichnis). (April 2005)
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Trope “in cui contrarium quod dicitur intelligendum est, cioe nella quale si deve
intendere il contrario di cio che letteralmente si dice.” Das bedeutet, dass bei
einer ironischen Wendung das Gegenteil von dem verstanden werden soll, was
“wortlich” gesagt wird.

Schon lange vor Quintilian hatte Aristoteles (384 — 322 v. Chr.) die Haltung des
Kleintuns allerdings als etwas moralisch Verwerfliches gesehen, aber spiter
aufgrund seiner Wertschdatzung fiir Sokrates und sein mdieutisch-
erkenntnistheoretisches Verfahren, d. h. fiir die spéter so bezeichnete sokratische
Ironie, bei dem es Sokrates stets um die Suche nach der Wahrheit ging, der
Erkenntnis des Wahren, die Ironie im Vergleich zu ,,alazoneia®, dem Grof3tun,
toleriert und sie aufgrund des damit verfolgten, soeben genannten Zweckes
gelten lassen. Durch diese relative Akzeptanz bei Aristoteles erfuhr eironeia
spdterhin eine Aufwertung, obwohl sie doch urspriinglich etwas mit Liige und
Unaufrichtigkeit gemein hatte.

Beziiglich dieser Unaufrichtigkeit hebt sie sich jedoch von der Liige dadurch ab,
dass sie, wie Weinrich hervorhob (Weinrich 1965), eine Liige ist, die durch die
mitgelieferten Ironiesignale erkannt werden soll. Nichts anderes meint Rudi
Keller in seinem Werk zur Zeichentheorie, wenn er es geradezu als ,,Definiens
der Ironie* bezeichnet, dass es sich ,,um eine unaufrichtige AuBerung“ handelt,
,der der Adressat bei hinreichender Sensibilitit ihre Unaufrichtigkeit anmerken
soll“. Auf ,hinreichende Sensibilitit“ wie auf den soeben genannten Begriff

,Ironiesignal* werde ich spiter zuriickkommen.

1.4.2. Begriffsgeschichte in jiingerer Vergangenheit

Einer derjenigen, die sich vor knapp einem halben Jahrhundert ausfiihrlich mit
rhetorischen Figuren, zu denen er auch die Ironie z#hlte, befasst haben, war
Heinrich Lausberg mit seinem seinerzeit Epoche machenden Kompendium zur
literarischen Rhetorik. In diesem Werk erscheint Ironie zundchst einmal im
acutum dicendi genus — was man heute mit markierter Redeweise bezeichnen
konnte — gemeinsam mit anderen als paradoxe Phénomene der als Rede-
Bearbeitung bezeichneten Figuren.'?

Rede-Bearbeitung setzt voraus, das es Reden gibt, die fiir Zuhorer bearbeitet
werden, d. h. einen rhetorischen Schmuck, einen Ornat (ornatus durch
rhetorische Kunstgriffe oder Figuren) erhalten. Solche Reden waren besonders
im Altertum und Mittelalter, aber auch bis ins 20. Jahrhundert hinein Parteien-
oder Gerichtsreden, die innerhalb des Triviums der sieben freien Kiinste (septem
artes liberales) der Dialektik oder Logik, der Kunst folgerichtig zu iiberzeugen,

105 Lausberg, Heinrich. Elemente der literarischen Rhetorik. Miinchen: Hueber, 1963. 5. Aufl. 1976.
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zuzurechnen waren und eben ihren ,,Ornat® aus der Rhetorik erhielten, um
andere noch effektiver zu iiberzeugen. Die dritte Kunst innerhalb des Triviums
war die Grammatik.

Lausberg unterscheidet in seinem Werk stets zwischen Wort-Tropen'® und
Gedanken-Tropen'”” sowie zwischen Simulations-Ironie'® und Dissimulations-
19 also zwischen Ironie als Fingierung und als Verschleierung. Die
Absicht eines Redners — so Lausberg — ist es hierbei, durch Simulation einer
Meinung beim Publikum die Wirkung der dieser Meinung entgegengesetzten zu
erzielen (cf. weiter unten Muecke ,,fo praise in order to blame* oder ,,to blame
in order to praise*) oder durch Dissimulation die Absicht nicht sofort erkennen
zu lassen. In beiden Fillen ist fiir ihn das Signal fiir Ironie der jeweilige Kontext,
welches wegen der Gefahr von Missverstindnissen (Aquivozitdit) durch Signale
der pronuntiatio und andere verstiarkt wird, worauf ich ebenfalls zuriickkommen
werde. Weiterhin unterscheidet Lausberg bei Ironie mittels Simulation und
Dissimulation, die ihm zufolge wiederum in einem gréeren Phidnomen-
Zusammenhang stehen, zwei Evidenz-Grade, wie er sagt:

Ironie

- die ,rhetorische Ironie’, ,,die will, dass die Ironie vom Horenden als
Ironie, also als gegensitzlicher Sinn (...) verstanden wird*, und

- die ,handlungs-taktische Ironie’ mit Gebrauch von Dissimulation
und Simulation als ,,Waffen der T'aiuschung““o.

Die erste Art entspricht der weiter unten als Sprachironie bezeichneten, in der
zweiten ldsst sich die sokratische Ironie wiedererkennen, wenn Lausberg an
dieser Stelle auf die Ethik verweist, welche Schwierigkeiten habe, ,,die
handlungs-taktische Ironie gutzuheiBen.“'"!

Trotz der groBen Verdienste, die Lausberg ganz zweifellos mit seinem Werk
erworben hat, erscheint das zu und iber Ironie Gesagte nach heutigem
sprachwissenschaftlichen Verstindnis (auch und gerade wegen des Begriffs
Ironie) wenig kohdrent zu sein, was nicht allzu sehr verwundern sollte, bleibt
Lausberg doch noch der Ironie als rhetorischer Figur verhaftet. Er betrachtet sie
zwar als acutum dicendi genus, aber eben nicht als eine allgemeine sprachliche
Erscheinung wie zum Beispiel Metapher und Metonymie, sondern vielmehr als
ornatus der Parteienrede bzw. literarischer Texte.

Im Verhiltnis zu Lausberg ist der Begriff der Ironie bei Weinrich befreit von
dem Zwang, lediglich Ornatus oder Redeschmuck im Sinne der iiberlieferten

1% op. cit. §232.

107 £426.

108 ¢ 66, 2a et § 429.
1098 428,

10 ¢ 430.

"1 ibidem.
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Rhetorik zu sein, und wird von nun an akzeptiert als allgemeine sprachliche
Erscheinung. So wird besonders in der jiingeren Vergangenheit von der
Mehrheit der Sprachwissenschaftler die auch hier vertretene Anschauung
geteilt, dass Ironie wie im librigen Metapher und Metonymie und andere frither
als rhetorische Figuren bezeichnete Erscheinungen ein integrativer Bestandteil
von Sprache schlechthin und so gesehen als linguistisch-semiotisches Zeichen
im Zeichensystem der Sprache keine besondere Verwendung von Sprache im
Sinne von Ornatus oder Redeschmuck sind. Etwas Besonderes sind Ironie wie
auch Metapher und Metonymie lediglich dadurch, dass sie in allen Bereichen
der Sprache ein sehr hidufig vorkommendes Phinomen darstellen.

Bei der umfangreichen Literatur zum Ironiebegriff — die Betrachtung von Ironie
bei einzelnen Autoren ist dariiber hinaus schier unendlich — lohnt es sich im
Ubrigen, mit D. C. Muecke die generelle Unterscheidung zwischen dem
Phinomen Ironie als solchem, dem Auftreten des Wortes im Griechischen (s. 0.)
und spiter in den abendldndischen Sprachen sowie dem Begriff und seiner
Geschichte — Muecke benutzt im Englischen das Wort concept — zu
unterscheiden, d.h. seinem Auftreten und seiner begrifflichen Fiillung mit deren
Veridnderung in den abendlidndischen Sprachen. Als bevorzugten Ort fiir die
Verwendung von Ironie sieht Muecke die Literatur bzw. literarische Texte und
das Theater an, weniger Malerei und Musik, wo sie jedoch durchaus moglich
ist. Aus naheliegenden Griinden hélt er Architektur und Landschaftsgirtnerei fiir
ungeeignet. Im Bereich der plastischen Kiinste diirfte sie selten, doch immerhin
moglich sein. Aber gerade in jiingster Zeit greift Ironie auch nach friiher fiir
unmoglich gehaltenen Doménen.

Als Beispiel fiir Ironie in der Malerei mochte ich auf die Bilder mit denselben
Titeln verweisen, die Monets ,,Le Déjeuner sur [’herbe a Fontainebeau* und
Manets ,,Le Déjeuner sur I’herbe* (mit Manets Verweis auf Giorgiones ,,Le
concert champétre) auf ihre zeitgenossischen und spiteren Malerkollegen, z.
B. auf Cézannes und Picasso, ausgeiibt haben.

Fiir die Musik erwihnt Muecke die Insertion einiger Takte der Marseillaise in
Tschaikowskis 1812 Ouvertiire, wozu er sagt:

A few bars of The Marseillaise signifies ‘France, in or after the Revolution’; played

off-key the same bars suggest that one takes a critical attitude towards France (the date
‘1812’ in the title gives us a more specific direction). '

Im Ubrigen ist Mueckes Werk eine Fundgrube fiir Beispiele fiir Ironie in der
okzidentalen Literatur, zitiert er doch eine Vielzahl von Autoren angefangen

"2 op. cit., S. 7.
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mit den schon erwihnten griechischen, sodann romischen wie Cicero, Horaz,
Catull und Tacitus, dann u. a. englische (Shakespeare, Byron), Cervantes,
amerikanische Autoren (Mark Twain, Henry James, O’Neill), irische (Swift,
Shaw, Joyce und Beckett), franzosische (u. a. Pascal, Moliere, Racine, Voltaire,
Flaubert, Proust), den Schweden Ibsen, den Dinen Kierkegaard, russische
(Gogol, Dostojewski, Tolstoi), aus Italien Ariost und Pirandello und deutsche
wie Goethe, Thomas Mann, Kafka und Brecht.

Im mit The Nature of Irony betitelten Kapitel beschiftigt sich Muecke sodann
mit, wie er sie bezeichnet, Sprachironie (verbal irony) und Situationsironie
(situational irony) sowie weiteren Erscheinungsformen von Ironie, welche er
schon 1969 systematisiert hatte.'"

In diesem seinem ersten groBen Werk''* zur Ironie von 1969 entwirft er eine
grundlegende Klassifikation mit drei Stufen: offene (overt), verdeckte (covert)
und private Ironie (private irony) in jeweils vier Formen oder Modalititen
(modes):

unpersonliche (I),

sich selbst zu erkennen gebende Ironie (II),
naive (III)

und dramatisierte Ironie (IV).

Ohne jeglichen Anspruch auf vollstindige Wiedergabe dessen, was Muecke
unter den einzelnen Modalititen (modes) versteht, miissen hierzu Details fiir
unpersdnliche Ironie (I) genannt werden, die er wie folgt unterteilt:'"

1.  Loben um zu tadeln (praise in order to blame),
2. Tadeln um zu loben (blaming in order to praise),
3. Vorgetiuschte Ubereinstimmung mit dem Opfer der Ironie (pretended

agreement with the victim),
4. Vorgetiuschter Ratschlag oder Ermutigung fiir das Opfer (pretended
advice or encouragement for the victim),
Ironie durch rhetorische Frage (the rhetorical question),
vorgetduschter Zweifel (pretended doubt),
vorgetiuschter Fehler oder fehlerhaftes Verhalten (pretended error or
ignorance),
8. Innuendo und Insinuation (innuendo and insinuation),
9. Ironie durch Analogie (irony by analogy),
10.  Ambiguitdit (ambiguity)'°,
11. Vorgetduschte Auslassung der Kritik bzw. vorgetduschtes Weglassen
der Zensur (pretended omission of censure),

NS

13 Muecke, Irony. S. 13ff

""* Muecke, The Compass of Irony. London, 1969. Reprint 1980.

"3 op. cit., S. 64ff.

''® Uberraschenderweise fiihrt Muecke hier auch Ambiguitit an, was nur auf dem Hintergrund der engen Bezie-
hung zwischen Ironie und Ambiguitét verstindlich wird. (s. u.)
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12.  Vorgetduschter Angriff auf den Gegner des Opfers (pretended attack
upon the victim’s opponent),

13.  Vorgetduschte Verteidigung des Opfers (pretended defence of the victim),

14.  Falsche Darstellung oder falsche Aussage (misrepresentation, or false
statement),

15. Innerer Widerspruch (internal contradiction),

16. Irrefiihrende Argumentation (fallacious reasoning),

17.  Stilistisch signalisierte Ironie (stylistically signalled irony) mit vielen
Untergruppen:

. Travestie (travesty)

18.  Untertreibung (understatement),

19.  Ubertreibung (overstatement),

20. Prdsentation von ironischen Situationen (irony displayed).

a. ironisierende Haltung (ironical manner),

b. leicht abweichende Wortwahl (stylistic ,placing’),
c. Parodie (parody)

d. scheinheroischer Stil (mock-heroic),

e. Burleske (burlesque),

f

Von dieser unpersonlichen Ironie hebt Muecke situationsbezogene Ironie (II)
(situational irony) ab als

(a) einfache Diskrepanz oder Inkongruenz (incongruity) zwischen
Gesagtem und Gemeintem,
Ironie als Aufeinanderfolge von Ereignissen, die je nach
metaphysischer Einstellung auch als Ironie des Schicksals
(irony of fate), Ironie des Lebens (irony of life) oder Ironie
der Dinge (irony of things) bezeichnet werden konnen, sodann

als

(c)  dramatische Ironie (dramatic irony),

(d)  Ironie als Selbstbetrug (irony of self-betrayal) und

(e)  Ironie als Dilemma (irony of dilemma).

In allen diesen Situationen gibt es jeweils ein oder mehrere Opfer der Ironie,
wihrend bei verbal irony der Ironiker mit ihren Spielarten jongliert. Um diese
an Situationen gekniipfte Ironie zu erldutern, mochte ich das von Muecke

gewihlte Globalbeispiel zitieren, in dem er alle genannten Spielarten von a bis

e''” unterbringt:

Let us take as an example the recognized ironic situation of a democracy which, in order
effectively to defend its ideals of individual liberty against a hostile totalitarian state, finds
itself not only allied with other totalitarian states (for purely military considerations) but also
obliged to abandon its ideals and become a totalitarian state itself. If we look at this as
something happening contrary to our expectations and intentions we call it Irony of Events
(b). If we see others confidently unaware that this has happened we call it Dramatic Irony (c).
If we hear one of our leaders confidently defending totalitarian measures as a bulwark against
totalitarianism we might see it as Irony of Self-betrayal (d). If we see the situation as a

"""Die Buchstaben von a bis e sowie der Fettdruck sind von mir ins Zitat eingebracht worden.
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dilemma we call it Irony of Dilemma. We could even isolate and juxtapose exactéy parallel
incidents from the opposed camps and speak of Irony of Simple Incongruity (a). "’

Letzteres wird sehr schon illustriert durch das nachfolgende bei Muecke
erscheinende Beispiel aus Candide, wo der Voltairesche Erzihler —im Ubrigen
ein unreliable narrator — von zwei feindlichen Konigen erzihlt, die sich nach
einer Schlacht beide in ihren Lagern unter Anstimmung des Tedeums als Sieger
feiern (lassen).

Ein sehr treffendes Beispiel fiir Irony of Events wurde als Kuriositit jiingst in
einer Rundfunksendung berichtet (WDR 4 am 9. Januar 2006): Ein
amerikanischer Hausbesitzer in New Mexico wollte eine Maus loswerden, die
sich in sein Haus eingeschlichen hatte, fing sie und warf sie in einen Haufen
brennender Blitter. Die Maus fing Feuer und rannte brennend ins Haus zuriick,
das ebenfalls zu brennen anfing und bis auf die Grundmauern niederbrannte.

Im zweiten Teil seines Buches bezeichnet Muecke die Erscheinungsformen der
an Situationen gebundenen Ironie als generelle ironische Phdnomene (general
irony), namlich dann, wenn sie nicht mehr partikuldr auf den Menschen, sondern
auf die Menschen in ihrer allgemeinen Existenz und ihr Leben bezogen sind.
Hier spricht er von allgemeiner Ironie durch Ereignisse oder die FEitelkeit
menschlicher Wiinsche (1), allgemeiner dramatischer Ironie (2), kosmischer
Ironie (3) und Ironien, die sich aus unvermeidlichem Nichtwissen von
Beteiligten ergeben (4) wie z. B. bei Oedipus.

Gemeinsam ist allen Spielarten dieser generellen Ironie, dass sie jeweils von
einer iibergeordneten Sphire, einer Metaebene, aus betrachtet als ironisch
erscheinen und je nach personlicher Einstellung ein bestimmtes Weltbild, eine
religiose Instanz oder deren absolutes Fehlen voraussetzen.

Dariiber hinaus widmet er sich in einem besonderen Kapitel der sogenannten
romantischen Ironie, die er auf ihre nicht einheitlichen Urspriinge des
Verhiltnisses eines Autors zu seinem Werk oder Teilen davon bei den deutschen
Romantikern zuriickverfolgt, woher auch der etwas verwirrende Name
,.Jyomantische Ironie* rithrt, denn diese Art von Ironie ist nicht romantisch im
Sinne der Romantik als dsthetisch-romantischer Literatur, sondern zur Zeit der
deutschen Romantik zuerst von den Briidern Schlegel und Karl Solger nicht
ohne anféngliche Widerspriichlichkeiten formuliert worden.

Unter romantischer Ironie versteht man heute nach vielen unterschiedlichen
Formulierungsversuchen das kritische d&sthetische Verhiltnis des Autors zu
seinem eigenen Werk bzw. zu den von ihm selbst kreierten Figuren. Als
Beispiele konnen hier u. a. Unamunos als nivola bezeichneter Roman Niebla

''® Muecke, The Compass of Irony. S. 115.
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und Pirandellos Theaterstiick Sei personaggi in cerca di autore genannt werden,
aber auch die Esperpentos von Valle-Incléan, z. B. Los cuernos de Don Friolera.
Ich komme auf romantische Ironie in einem gesonderten Unterkapitel zuriick.
SchlieBlich und endlich gibt es zudem die sogenannte Selbstironie, wenn zum
Beispiel jemand zu sich selber sagen wiirde: ,Das hab’ ich aber fein
hingekriegt®, wobei er dies wirklich nur zu sich selber oder als auf ihn selbst
bezogenen Kommentar in Gegenwart eines Zuhorers duBern wiirde.

Fiinf Jahre nach Mueckes The Compass of Irony erschien Wayne C. Booths A
Rhetoric of Irony (Booth 1974, s. 0.). Booth greift auf vieles in Mueckes Werk
zuriick und zitiert ithn hiufig, auch indem er einige Sitze aus seinem Werk als
Motto verwendet. Er betont, dass Mueckes Beschreibung des Phidnomens die
bisher umfassendste sei, versucht aber schlieBlich eine eigene Klassifikation
ironischer Phdnomene, da er meint, Muecke gehe mit seiner detaillierten
Aufstellung iiber das hinaus, was fiir die Beziehung zwischen Ironiker und
Lesern oder Zuhérern niitzlich sei.'”

Booths Klassifikation abstrahiert sehr stark und macht das Verstindnis von
Ironie und eine iibersichtliche Klassifizierung des Phanomens nicht einfacher. Er
unterscheidet 1m Wesentlichen zwischen stabiler (stable) und nicht stabiler
(unstable) Ironie, die sich jeweils in manifester und verdeckter Form zeigen
konnen (overt und covert), wobei Mueckes private irony als auf die private
Verwendung begrenzt nicht weiter in Betracht zu ziehen ist. Stabile und nicht
stabile Ironien konnen jeweils in einem begrenzten situativen Kontext (lokal)
auftreten oder uneingeschrinkte Giiltigkeit haben. Seine Ironieklassifizierung
wiirde ins Deutsche iibertragen so aussehen (die Konjunktion ,,oder“ wurde von
mir zur Verdeutlichung hinzugefiigt):

MANIFEST VERDECKT
(lokal) begrenzt (lokal) begrenzt
STABILE IRONIE oder oder
unbegrenzt unbegrenzt
""""""""""""""""""" (lokal) begrenzt ~ (lokal) begrenzt
NICHT STABILE IRONIE oder oder
unbegrenzt unbegrenzt

Es bliebe zu erldutern, was er im Einzelnen darunter versteht. Ich mochte
allerdings hier auf Beispiele verzichten, da sich Booths Klassifizierung nicht
sonderlich eignet, die Gesamtheit ironischer Erscheinungsformen in den Griff zu

"% Booth, op. cit., S. 234, FuBnote sowie S. 235.
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bekommen und in der europdisch-kontinentalen Forschungsliteratur eher mit
Zuriickhaltung betrachtet wird. So sagt hierzu z. B. Pere Ballart:

La propuesta de Booth, que la difusion extraordinaria de su Rhetoric of Irony ha
popularizado en los circulos académicos, se cimenta en tres variables que, por
desgracia, comparten un mismo rasgo: su indecidibilidad. Como se recordard, Booth
enuncia como ejes que deben regir la clasificacion de la ironia (1) su grado de
franqueza u ocultacion, (2) su grado de estabilidad en la reconstruccion y (3) el
dambito de la «verdad revelada» que cada ironia permite establecer. En consecuencia,
esta triada da lugar a ironias ocultas y manifiestas, estables e inestables y locales e
infinitas, y el encuentro de unas variables con otras genera hasta ocho tipos de ironia,
como resultado de la combinacion de los tres atributos: ironia estable-oculta-local,
ironia estable-oculta-infinita, etc. No insistiré (...) sobre la confianza ciega que Booth
parece tener en que su sentido comiin le sacard de cuantos atolladeros interpretativos
se le presenten; basta con subrayar el cardcter subjetivo de cada uno de estos
criterios, para advertir a las claras, como ya he dicho, su naturaleza indecidible. 12

Zum Gliick tragen die Booths Spielarten gelegentlich auch herkommliche
Bezeichnungen wie dramatische Ironie oder Ironie des Schicksals und andere.

Es scheint ein den Rahmen dieser Arbeit sprengendes Unterfangen zu
versuchen, begriffsgeschichtlich die unterschiedlichen Positionen all derer
darzustellen, die sich mit ,,Ironie* beschiftigt haben. Von daher sei es gestattet,
anhand eines ausgewihlten Werkes die fiir die nachfolgenden Untersuchungen
wichtigsten, allgemein anerkannten und bekannten Fakten zum Begriff ,,Ironie*
anzufithren und Ironie von anderen #Zhnlichen Phinomen abzugrenzen, was
weiter unten geschehen wird.

1.4.3. Weitere Entwicklungen

In jlingerer Vergangenheit hat sich der soeben genannte Pere Ballart in seinem
Buch Eironeia ausfiihrlich mit Ironie auseinandergesetzt, wobei er den
Ironiebegriff von den Griechen an bis zum 19. Jh. iiber die entsprechenden
Werke von Schopenhauer, Kierkegaard, Baudelaire und Bergson und im 20. Jh.
iiber den New Criticism der sogenannten Chicagoer Schule, die
angloamerikanischen Kritiker wie Cleanth Brooks und Northrop Frye darstellt
und auch den oben angefiihrten Wayne C. Booth mit einbezieht. Wie ich selbst
schitzt er offenbar das Werk des Australiers Douglas C. Muecke im
Ironiediskurs als erfolgversprechender ein als die oben angefiihrten Gedanken
von Booth. Dariiber hinaus beschiftigt er sich aber auch mit den
Ironiekonzepten von Georg Lukécz, Paul de Man und Jonathan Culler sowie
Hans Robert JauBl von der sog. Konstanzer Schule, bevor er in einem zweiten
Teil seines Werkes ebenfalls zu einer Taxonomie von Ironie kommt, fiir die er —

120 Ballart, Pere. Eironeia. Barcelona, 1994. (Die Hervorhebung durch Fettdruck stammt von mir.)
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nicht ohne auch Lausberg zu erwihnen - sechs Kriterien als unabdingbare
Minimalvoraussetzung fiir das Phdanomen nennt. Diese sind:

(1)  un dominio o campo de observacion,
(2)  un contraste de valores argumentativos,
(3)  un determinado grado de disimulacidn,
(4)  una estructura comunicativa especifica,
(5)  una coloracién afectiva y

(6)  una significacion estética.

Damit ist ein Kriterienraster gegeben, dem man durchaus zustimmen kann, da
abgesehen von (1) diese Kriterien schon bei Muecke eine Rolle spielten. Neu bei
Ballart ist indes sein Begriff der figuracion, den er statt des von ihm ebenfalls
geschitzten Begriffes modalidades (Modalititen) verwendet, welchen er in
Anlehnung an Mueckes modes als deren Ubersetzung benutzt.
Fir mich ist im Hinblick auf die im zweiten Teil der Arbeit erfolgende
Untersuchung der Stiicke von Solorzano i1m Zusammenhang mit dem Begriff
figuracion besonders das dsthetische Kriterium bzw. Charakteristikum fiir
Ironie von Bedeutung, da ohne dieses ansonsten lediglich zwei sich
gegeniiberstehende, nebeneinander liegende und moglicherweise schlecht
klingende semantische Einheiten vorldgen. Um dieses dsthetische Kriterium fiir
Textzusammenhinge hervorzuheben, zitiert Ballart den Franzosen Peter Haidu
wie folgt:

L’ironie (...) est un principe de structure textuelle opérant a tous les niveaux du texte.

Elle est une incongruité entre deux unités en relation structurale, mises en relation a

la fois par la répétition d’une unité et par une différence. Les deux unités peuvent étre

situées au niveau de la manifestation, comme des lexemes; elles peuvent étre deux

acteurs, associés dans une action particuliere qu’ils ménent a terme avec notable

différence; elles peuvent étre des syntagmes narratifs de dimensions variables (...). Ou

bien, les deux unités peuvent étre situées sur des niveaux textuels diﬁ‘érer?ment définis
(...). Enfin, les unités peuvent entretenir une relation d’ordre intertextuel.

Hier wird gerade das ausgesagt, was mir in meinen weiter unten aufgefithrten
Beispielen besonders wichtig und fiir den zweiten Teil meiner Untersuchung
essenziell ist:  Unterschiedliche ironische Konstituenten oder Einheiten wie
zum Beispiel Titel und Aussagen 1im Text wirken bei der
Bedeutungskonstitution oder spiteren -rekonstruktion eines Theaterstiickes mit
und stehen in einem infratextuellen Beziehungsverhiltnis oder gegebenenfalls
in intertextueller Relation zueinander.

Beziiglich dieser Ansicht fiihrt Pere Ballart unter der sechsten Bedingung sine
qua non seines Minimums an Kriterien fiir [ronie — unter significacion estética —
aus:

121 .
op. cit., S. 311.
122 apud Ballart, S. 325: Peter Haidu. «Au début du roman, I’ironie», Poétique, 36 (1978), p. 466.
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(...) - lo que no ofrece dudas es que la adopcion de una modalidad irénica nunca es
insignificante, siempre mantiene una relacion optima, como artificio que es, con la
propia actividad creadora del artista, de cuyo rigor y gracia se beneficia por igual.
Naturalmente, ello implica en consecuencia que un uso gratuito de la ironia que a la
vez carezca de sentido y esté literariamente mal resuelto no favorece en nada a la
obra en que aparece: la ironia no es por si sola una garantia de calidad, y el autor
por consiguiente debe tratarla con un mimo idéntico (si no mayor, pues este elemento
puede tener repercusiones estructurales) al que pone al ocuparse de los restantes
materiales literarios. De manera que el estudio de la significacion estética de la ironia
debe llevar necesariamente al ejercicio de la interpretacion global de la obra que la
contiene asi como a la valoracion de la mayor o menor excelencia artistica de la
figuracion construida y de su adecuado engarce en el plan general de la obra.'*

In diesem Zitat wird verdeutlicht, was ich selbst hinsichtlich der Verwendung
von Ironie und in gleicher Weise von Ambiguitit fiir die Untersuchung von
Solérzanos Werk zugrunde lege: Es soll untersucht und gezeigt werden,
inwieweit beide Phinomene mit der Gesamtaussage seiner Stiicke zu tun haben,
da Ironie und Ambiguitit aus dsthetischen Griinden nicht einfach willkiirlich,
sondern eben signifikant verwendet werden sollten.

Im weiteren Verlauf seiner Arbeit iiber ironische Figurationen kommt Ballart
wie schon andere auf den Begriff des Kontrastes bzw. der Kontrastierung
zuriick, hier allerdings als stilistisches Prinzip solcher ironischen Figurationen
und gelangt mit dem dénischen Sprachwissenschaftler Louis Hjelmslev'** sowie
Seymour Chatman und Cesare Segre zu einer glossematischen Erweiterung des
Saussureschen Zeichenbegriffs, welche er als Hjelmslevsche Vierteilung (,,te-
traparticion hjelmsleviana®) des sprachlichen Zeichens bezeichnet und welche
die allgemeine Saussuresche Unterscheidung mit ihren beiden Ebenen
Signifikant und Signifikat weiter prazisiere, indem Hjelmslev sowohl dem in
dem Zeichen enthaltenen Ausdruck (Signifikant) wie auch dem Inhalt
(Signifikat) jeweils eine Form und eine Substanz zuordne. Von daher wiirden
sich

(1) Kontrastironien im Text (ironias de contraste en el texto)

a) zwischen der Form des Ausdrucks und der Substanz des Inhalts
(entre la forma de la expresion y la sustancia del contenido)

b) in der Form des Ausdrucks (en la forma de la expresion) und

¢) in der Form des Inhalts (en la forma del contenido) erkennen lassen

und

2) Kontrastironien zwischen dem Text und seinem kommunikativen
Kontext (ironias de contraste entre el texto y su contexto comunicativo)

sowie

' op. cit., S.323.
"> apud Ballart, S. 327 : Hjelmslev, Louis. Prolegémena a una teoria del lenguaje. Madrid, 1971.
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(3) Kontrastironien zwischen dem Text und anderen Texten
(ironias de contraste entre el texto y otros textos)

ergeben. Fiir alle diese Moglichkeiten wihlt Ballart literarischer Textpassagen
gegebenenfalls in spanischer Ubersetzung aus Werken der spanischsprachigen,
so Tiempo de silencio von Martin-Santos, Los gozos y las sombras von Torrente
Ballester, El libro de Sigiienza von Gabriel Mir6, El Aleph von Jorge Luis
Borges, der katalanischen, so Sensacions d’Italia aus Les escales de Llevant von
Josep Pla, der deutschen, so Die Blechtrommel (El tambor de hojalata) von
Giinter Grass, Doktor Faustus von Thomas Mann, der franzosischen, so
Madame Bovary von Gustave Flaubert, ein Conte von Guy de Maupassant, der
portugiesischen, so ,,El primo Basilio. Episodio doméstico.“ von José Maria
Eca de Queiros und der russischen Literatur aus, so Anton Tschechow und eine
Reihe weiterer Autoren.

Durch das Hinzufiigen der beiden neuen Ebenen des sprachlichen Zeichens bei
Hjelmslev — die urspriinglichen nach Saussure in Hjelmslevscher Terminologie
sind Ausdruck und Inhalt, die neu geforderten sind Form und Substanz —
ergeben sich vier mogliche Kombinationen:

Form des Ausdrucks,
Substanz des Ausdrucks,
Form des Inhalts und
Substanz des Inhalts.

il

Von diesen sind 1 und 3 in obige Kontrastironien eingeflossen, eine weitere (1a:
1 zu 4) ist durch die Form des Ausdrucks und die Substanz des Inhalts
miteinander verschriankt, 2 und 4 erscheinen nicht und sind laut Ballart von
geringerer Bedeutung, wobei 4 in 1a enthalten ist.

Es konnten demnach prinzipiell in ironischem Kontrast stehen: 1 zu 2, 1 zu 3
und 1 zu 4 sowie 2 zu 3, 2 zu 4 und 3 zu 4, wenn man von der jeweiligen
Umkehrung absieht. Dies sind typische Vertauschungsmoglichkeiten, von
denen in der Glossematik, z. B. im Bereich der Phonologie, Gebrauch gemacht
wird, ob sie nun in der sprachlichen Realitit verwirklicht werden oder nicht,
denen also nicht notwendigerweise im Bereich des von Saussure noch nicht
beriicksichtigten Referenten ein reales literarisches Kontrast-Pendant
entsprechen muss. Als solches erscheint Ironie nur als Kontrast von 1 zu 4,
wobel die einzelnen Ebenen wie folgt definiert sind:

Inhalt/contenido: la historia que la obra cuenta,
Substanz/sustancia: la realidad, que el autor ha pasado por el tamiz
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de sus codigos culturales,
Form/forma : la presencia de unos determinados personajes y hechos

- . , - . 1125
Ausdruck/expresion : el discurso o el texto en su configuracion material.

Es fillt schwer, sich trotz der von Ballart gegebenen Textpassagen, zu deren
Erlduterung er auch herkdmmliche Bezeichnungen wie bei Muecke benutzt,
unter den von ihm verwendeten, von Hjelmslev entlehnten Bezeichnungen mit
den obigen von ihm stammenden Definitionen etwas Konkretes vorzustellen,
geschweige denn, mit ithnen und ihren Verschrinkungen zu arbeiten. Dies mag
unter anderem daran liegen, dass der Begriff ,,Form*“ — sei er im Deutschen
herkdommlich oder weit gefasst — traditionell anders besetzt ist und dem
»Inhalt“, manchmal dem ,,Gehalt”, gegeniibergestellt wird. Dies soll nicht
bedeuten, dass man die Dinge nicht so sehen konnte wie Ballart, aber gut
geeignet fiir die weiteren Untersuchungen sind sie wohl kaum.

Man muss sich dariiber hinaus fragen, ob es sinnvoll ist, dem sprachlichen
Zeichen zwei weitere Ebenen hinzuzufiigen und Hjelmslev wie Ballart in dieser
Hinsicht zu folgen, und was dies fiir eine neuerliche Systematisierung von
Ironie bringt? Ohne dies hier letztlich klaren zu wollen, scheint es jedoch
sinnvoll, Ironien zu unterscheiden, die sich aus infratextuellen Beziigen und
Kontrasten ergeben, was ich selbst schon oben erwihnt habe. Dies entspriche
im wesentlichen Kontrastironien im Text, also (1), ohne dass hier zwischen a
und b und c unterschieden werden miisste. Was Ballart allerdings mit (2)
Ironias de contraste entre el texto y su contexto comunicativo versteht,
entspricht insgesamt dem, was man ansonsten mit dem Begriff ,romantische
Ironien* belegt hat.

Sein Punkt (3) steht fiir intertextuelle ironische Beziige. Hier mochte ich
allerdings Intertextualitit auch so verstehen, dass solche Beziige in weiterem
Sinn prinzipiell auch im kulturellen Gedéchtnis gespeicherte vergangene oder
dort aktuell prisente Verhaltensweisen, Diskussionsgegenstinde, Problemkreise
oder Themen umfassen konnen, auch wenn diese in der Literatur bisher keinen
Niederschlag gefunden haben mogen.

Nach diesen drei allgemeinen Unterscheidungen ironischer Kontraste wendet
sich Ballart konkreter den drei traditionellen literarischen Gattungen zu und
erlautert deren spezifische, auf Poesie, Prosa und Drama bezogene
Implikationen. Ich sehe hier von der Spezifik von Ironie in Poesie und Prosa
einmal ab. Im Textteil mit der Uberschrift ,.Jronia y teatro* erscheint nun die
bisher nicht behandelte ,,dramatische Ironie“. Das Theater verfiigt, wie oben
schon angefiihrt, iiber ein enormes Potenzial fiir solche Ironie, welches noch

' Ballart, op. cit., S. 328.
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weit liber den dramatischen Text hinausreicht. Dennoch muss man nicht soweit
gehen wie der von Ballart zitierte G. G. Sedgewick und im Theater als solchem
einen Kunstgriff fiir ,,allgemeine dramatische Ironie*“ sehen, bevor eine
dramatisch-ironische Konstellation auf der Biihne zustande kommt. Natiirlich
hat die traditionelle Biithne Ahnlichkeit mit der Vorstellung von einem Raum
oder konkreter einem Zimmer, dem die zum Zuschauer hin gelegene
Begrenzung (Wand) fehlt. Und diese Art von Ironie bringt den Zuschauer und
den Autor selbst durchaus in die Ndhe der von Ballart vom Terminus her nicht
so geschidtzten romantischen Ironie, bleibt aber im Prinzip dramatische Ironie,
wie dies auch die bei Ballart genannte Maria de Lourdes Ferraz meint, wenn sie
sagt:

Effectivamente, no teatro, os espectadores véem e sabem o que as personagens, como

vitimas, desconhecem, e esse saber é-lhes fornecido quer pelo desenrolar dos

acontecimentos, quer por sinais convencionais, como por exemplo, o fé% pressupor que

os actores em cena nao véem tudo o que os espectadores estao a ver.
So sollte dramatische Ironie — und dies wird hier so zugrunde gelegt — nicht wie
bei Sedgewick, sondern wie in W. Van O’Connors Definition in der Princeton
Encyclopedia of Poetry and Poetics verstanden werden, welche lautet:

Dramatic Irony is a plot device according to which (a) the spectators know more than
the protagonist; (b) the characters react in a way contrary to that which is appropiate
and wise; (c) characters or situations are compared or contrasted for ironic effects
{...}; (d) there is a marked contrast between what the character understands about his
acts and what the play demonstrates about them.

Wenn also die Zuschauer AuBerungen des Protagonisten im Vergleich zum
Handlungsverlauf als naiv einstufen oder als unmoglich ansehen (oder die einer
anderen Figur wie z. B. Casilda in Las manos de Dios, welche meint, Merlin
beliige sie beziiglich der Goldformel) oder wenn eine weitere Figur wie Victors
Vater in Un pais feliz von Maruxa Vilalta diese Meinung oder das Wissen des
Publikums teilt, haben wir es mit dramatischer Ironie des Typus (a) oder (b) zu
tun, so u. a. auch in Solérzanos Cruce de vias.

In Bezug auf Formen des Ausdrucks und des Inhalts sowie deren Substanz sollte
Ballarts Klassifizierung ironischer Phédnomene einer weitergehenden
linguistisch-semiotischen Untersuchung vorbehalten bleiben.

Zur Illustration der Wirksamkeit von Ironie in dramatisch-literarischen Werken,
wie ich sie fiir den zweiten Teil dieser Arbeit zugrunde legen mochte, mogen
die beiden folgenden Beispiele dienen:

126 apud Ballart, S.404: Maria de Lourdes A. Ferraz A ironia romantica. Estudo de um processo comunicativo.
27W. Van O’Connors, apud Ballart, S.409. Hervorhebung von mir. Siehe auch: W. Van O’Connors, Dramatic
Irony. In: Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics. Princeton: Princeton Univ. Press, 1974. s. v.

60



Als ich im August des Jahres 2004 bei den Bregenzer Festspielen eine
Auffiihrung des Musicals ,, West Side Story“ von Leonard Bernstein erlebte,
jener modernen in die Neue Welt libertragenen Version des Romeo- und Julia-
Stoffes mit der Jets genannten alteingesessenen New Yorker Strallen-Gang und
den aus Puerto Rico eingewanderten Neu-New Yorkern oder Neuamerikanern,
den Sharks, fiel mir in der Aufeinanderfolge des Handlungsablaufs eine von
Ironie geprigte Szenenfolge auf:

Der Polizeileutnant Schrank hatte soeben die puertoricanische Gang, die Sharks,
verteufelt und als unerwiinscht des Stadtviertels verwiesen, und diese zogen, den
Anfang der amerikanische Nationalhymne pfeifend, ab. Zum vollen Verstehen
einer solchen Aufeinanderfolge dramaturgischer, sprachlicher und musikalischer
Mittel als ironisch ist generell die Kenntnis der Bedeutung der amerikanischen
Hymne vonndten, d. h. wofiir sie stehtlzg, besser noch des Wortlauts der jeweils
achten und letzten Zeile der insgesamt vier Strophen, die nach jeweils
abgewandelter vorletzter Zeile lautet

O say, does that star-spangled banner yet wave
O’er the land of the free and the home of the brave?

Kennt man diese Zeilen, so kontrastiert die Handlungsweise des Polizeioffiziers,
der die Freiheit der Sharks, hier ihre Bewegungsfreiheit einschrinkt, wihrend er
dies bei der Gang der alteingesessenen Jets nicht nur nicht tut sondern duldet
und sogar ein gewisses Verstdndnis fiir ihre ,,Art sich zu geben‘ aufbringt,
duBerst stark mit der Hymne als solcher und besonders mit ihrem als
Leitmaxime anzusehenden Schlussvers, wobei ,land of the free“ in enger
intertextueller Beziehung zu , free“ oder ,freedom* in der amerikanischen
Geschichte, so z. B. in der Unabhingigkeitserklirung (Declaration of
Independence) vom 4. Juli 1776 oder der Verfassung von 1787 steht, mithin
indirekt zu den Werten der europdischen Aufkldrung. Die Ironie besteht nun
darin, dass ein Reprédsentant des Staates, der freedom (und equality) fiir alle auf
»seine  Fahne (star-spangled banner) geschrieben* sprich in seine
Nationalhymne integriert hat, entgegengesetzt zu dem handelt, was durch die
ironische Replik in Form des Pfeifkonzertes der Sharks hervorgehoben wird,
welche sich im iibrigen durch ihre schwarzen Hosen und rotbraunen Blusen vom
Theatralischen her als andersartig von den Jets abheben. Ein moglicherweise
weniger informierter Zuschauer kann die gepfiffene Melodie aber auch
lediglich als Hinweis darauf verstehen, dass die abziehende Gruppe der Sharks

28 Der Text wurde am Morgen des 14. Sept. 1814 nach der BeschieBung von Fort McHenry bei Baltimore in
Maryland von Francis Key geschrieben, der sich freute, dass die Flagge als Symbol der amerikanischen
Freiheit und Unabhingigkeit von den Briten noch wehte, d. h. dass der britische Angriff erfolgreich abge-
wehrt worden war.
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um die ,,Predigt” des Polizeioffiziers nichts gibt, mithin salopp gesagt ,,darauf
pfeift*.

Vom Dramatisch-Asthetischen her ist in dieser Szene Ballarts Forderung nach
dsthetischer Integration fiir den Kontext des Musicals in einer wichtige Werte
betreffenden ironischen Konstellation voll erfiillt. Es fragt sich lediglich noch,

um welche Art von Ironie es sich hier eigentlich handelt.

Es geht hier meiner Meinung nach um eine komplexe sprachliche Ironie
besonderer Art, da hier Sprache durch die Anfinge der gepfiffenen Melodie der
Hymne symbolisch ersetzt wird, doch ist die Melodie Trédgerin des dahinter
verborgenen Textes.

Ein weiteres Beispiel moge die nicht nur auf den ndheren Kontext bezogene
Verwendung von Ironie ebenfalls verdeutlichen, diesmal eines aus einem
mexikanischen Theaterstiick, aus Maruxa Vilaltas Un pais feliz:

Eine Familie in einem Ferienort eines nicht ndher bestimmten
spanischsprachigen Landes nimmt aufgrund bedringender ©konomischer
Verhiltnisse ausldndische Touristen als Giste auf. Die Schonheit der Landschaft
und die Herzlichkeit der Gastfamilie bringen den Gast Kurt, der die politische
Unterdriickung im Lande nicht kennt, dazu anzunehmen, dass es sich um ein
wundervolles und ,,gliickliches Land* handeln miisse. Lediglich die Tatsache,
dass der Sohn der Familie, Victor, ein Student, im Gefingnis sitzt, aber bald
freigelassen werden soll'”, ist ein Indiz dafiir, dass mit diesem Land
moglicherweise beziiglich des von Maruxa Vilalta verwendeten Epithetons
wfeliz* etwas nicht stimmt und gibt dem Zuschauer schon recht frith Anlass zum
Nachdenken. Als dann aber die Nachricht eintrifft, Victor komme nicht mehr
zuriick, da er im Gefidngnis gestorben sei, verkehren sich ausgehend von der
betreffenden Stelle des dramatischen Textes und des auf der Biithne dargestellten
dramatischen Geschehens Inhalt und Bedeutung des Stiickes im Verhiltnis zur
Leser- bzw. Zuschauererwartung, die durch den Titel aufgebaut wird, in ihr
Gegenteil.

Dieselbe Stelle moge gleichzeitig als Beispiel fiir sogenannte ,,dramatische
Ironie* des oben angefiihrten Typs (b) dienen, die entsteht, wenn der Zuschauer
tiber dramatisches Geschehen besser informiert ist als die Akteure auf der
Biihne: Die Familie, mit Ausnahme des Vaters, jubelt iiber die Ankiindigung der
Freilassung Victors, nur der Vater bleibt skeptisch, wohingegen Kurt sich
ebenfalls iiber die besagte Ankiindigung freut.

1% ¢f. Rodriguez-Sardifias/Sudrez Radillo, Teatro contemporéneo hispanoamericano. Madrid, 1971. Bd I, S. 350.
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1.4.4. Konkretisierung der Ironietypen

Bisher lésst sich feststellen, dass Sprachironie sich, schlicht einer englischen
Erkliarung folgend, definieren lésst als:

Irony is an implied discrepancy between what is said and what is meant.””

Diese Definition verzichtet interessanterweise auf den hiufig mitschwingenden
Begriff des ,,Gegenteils dessen, was gesagt wird®, erachtet es also nicht als
notwendig fiir Ironie, eine 100% Kontrarietit der Signifikate eines spezifischen
Signifikanten zu postulieren.

. . . . . . 131
In einem weiteren bedeutsamen Werk zur Ironie erweitert Marina Mizzau'”',
ausgehend von bisherigen klassischen Definitionen den Ironiebegriff
intertextuell um Beziige auf schon Gesagtes. Sie stellt fest, dass bisherige
Definitionen nicht ausreichen und resiimiert diesen Teil ihres Werkes
peritextuell wie folgt:
Nella prima parte del libro l'ironia viene analizzata secondo l'impostazione classica:
ironia ¢é dire qualcosa facendo intendere l'opposto, attraverso indici non verbali, ma
anche attraverso il semplice rimando al contesto. Ne deriva un'apparente
contraddizione: "menzogna" fatta per essere capita, l'ironia, non potendo pero essere
segnalata troppo vistosamente per ragioni di ordine estetico, rischia di non essere
compresa, di restare ambigua. La definizione classica di ironia non é pero sufficiente
a spiegare la complessita degli effetti ironici.
Wenn der klassische “Betrug” von Ironie darin besteht, etwas Gegenteiliges
durch einen Signifikanten ausdriicken zu wollen und diese Diskrepanz — diese
Liige, diese ,,menzogna“ — aber so zu vermitteln, dass sie als solche verstanden
wird, was aus dsthetischen Griinden nicht allzu offen geschehen kann, birgt
Ironie stets auch die Gefahr in sich, nicht verstanden zu werden. Sie bleibt dann
unentdeckt oder, um mit Linda Hutcheon zu reden, es findet keine Inferenz von
Ironie seitens des Lesers oder Zuschauers statt. Von daher reicht Marina Mizzau
diese klassische Definition noch nicht aus.

Sie generalisiert sodann den Ironiebegriff betrichtlich, wobei das Problem des
Nichtgelingens einer ironischen AuBerung aufgrund des Nichtverstehens eines
Verweises bestehen bleibt. Die Erweiterung erfolgt in der Weise, dass sie die
Diskrepanz zwischen dem Signifikat einer ironischen AuBerung (dem
Bedeutungsinhalt eines Signifikanten) und einem Referenztext als ironisch bzw.
Ironie bestimmt. So legt sie im zweiten Teil ihres Buches eine Theorie der

19 www.tnellen.com/cybereng/lit_terms/irony.htm. Zuletzt einges. am 24. 3. 2007.

131 Mizzau, Marina. Ironia. La contraddizione consentita. Milano, 1984.
132 ibidem (4. Umschlagseite des angefiihrten Buches).
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Ironie als ein sich distanzierendes Bezugnehmen auf eine vorangegangene
Erwihnung oder ein Zitat vor:
...81 prospetta una teoria dell'ironia come "menzione", citazione: ironia ¢ discorso su
un altro discorso, ripresa della parola altrui (o anche propria) da cui si prendono le
distanze. Cosi ridefinita, l'ironia e terreno privilegiato per indagare un problema pii

ampio: quello del rimando al "gia detto”, dell'intreccio delle diverse intenzioni di
parola, dell interdiscorsivita.'>

Ironie entsteht demzufolge als bewusstes Abweichen beim Verweisen auf etwas
schon Gesagtes, als Verflechtung (intreccio) verschiedener Wortintentionen
bzw. durch Interdiskursivitit. Der Begriff der Interdiskursivitit
(interdiscorsivita) wird im wissenschaftlichen Diskurs in Deutschland von
Jirgen Link gebraucht und scheint mir beziiglich seiner stirkeren Betonung der
Prozesshaftigkeit ironischer Verweise und Distanzierungen von schon Gesagtem
weniger statisch und dadurch angemessener und umfassender zu sein als
Intertextualitidt. Nach Mizzau ist Ironie somit Diskurs auf der Grundlage eines
schon bekannten oder als bekannt vorauszusetzenden Diskurses, von dem sich
der Sprecher oder Schreiber in bestimmter Weise unter Verwendung von
,lroniesignalen® distanziert, denn distanzieren kann man sich von voran-
gegangenen AuBerungen auch stets, indem man sich ,sachlicher”, d. h.
konventioneller sprachlicher Signale bedient.

Mit dieser Position befindet sich Marina Mizzau nicht weit entfernt von der
,Revolution der poetischen Sprache* bei Julia Kristeva®* und mitten im
Gefolge von Michail Bachtins literaturwissenschaftlichen Uberlegungen und
Ansichten, auf den sie sich in einem lidngeren Kapitel ausdriicklich und
besonders bezieht. Marina Mizzau verweist im Ubrigen darauf, dass solche
Ironiesignale auch fiir die Schrift existieren: ,,Nella scrittura esistono marche
tipografiche differenziate che hanno il compito, oltre che di segnalare la ripresa
di parola altrui, anche di connotare in qualche modo il rapporto tra
I’enunciazione presente e I’enunciato citato.”"> Als solche gelten doppelte und
einfache Anfiihrungszeichen, Kursivschrift, kenntlich gemachte verbale
Einschiibe wie ,,...“, ,,wie man sagt®, in Klammern gesetzte oder in Klammern
mit Fragezeichen versehene Worter. Zu weiteren, insbesondere miindlichen
Ironiesignalen sei auf das weiter unten folgende Kapitel mit dem entsprechenden
Titel verwiesen.

Das soeben Ausgefiihrte bedeutet, dass in der Literatur — aber nicht nur in der
Literatur, sondern im Prinzip fiir alle Ebenen von Texttypen, seien diese nun

133 .
loc. cit.

¥ Julia Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache. La révolution du langage poétique. Paris, Seuil 1974.

135 Mizzau, op. cit., S. 47.
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literarisch oder nicht, geschrieben oder gesprochen oder gesungen oder noch
anders konstituiert — z. B. nonverbal als Bild oder Bildfolge —, angefangen von
der Wortebene iiber den Satz und Textabschnitte bis hin zu Kapiteln, beim
Drama Szenen und Akten und dem gesamten Werk, den darin vorkommenden
Figuren und Charakteren, den Vermittlungsformen des Textes im einzelnen und
seinem Genre — ironisierende Distanzierung moglich ist. Die ironisierende
Distanzierung von Referenztexten in ihrer Gesamtheit ist auch unter anderen
Namen bekannt, z. B. Satire und Parodie oder Travestie, wobei hier die Intention
des Nicht-Mehr-Ernst-Nehmen-Konnens des betreffenden Referenztextes in
allen Fillen verdeutlicht wird.

Es ist nun angebracht, auf Michail Bachtin selbst zuriickzukommen und
anschlieBend Marina Mizzaus Gedanken iber Bachtin und ironische
Interdiskursivitit zu betrachten. Michail Bachtin hat seine poetisch-dsthetischen
Vorstellungen iiber Literatur in seinem Werk ,.Das Wort bei Dostojewski*
dargelegt, dem ich hier im Wesentlichen folge.'*°

Er hat dort in plausibler Weise das sprachliche Zeichen in seiner linguistischen
und in seiner poetisch-dsthetischen Wertigkeit beleuchtet und verdeutlicht.
Dabei geht er vom Begriff des Wortes in der Linguistik aus und sieht es als
linguistisch-semantische Einheit, in seiner Semantik wie in seiner Bedeutung. In
jedem Text gibt es fiir ihn — etwas banalisierend, aber auch abstrahierend
ausgedriickt — weitere Worter, wir beschrinken uns hier auf lediglich ein
weiteres, die genauso wie das erste eine wichtige semantische Rolle in eben
diesem Text spielen. Dennoch stehen diese beiden Worter rein linguistisch
gesehen nicht in einer Beziehung zueinander, sondern werden als zwei getrennte
Semanteme isoliert betrachtet, bleiben also linguistisch gesehen isoliert. Anders
verhilt es sich in der Literatur. Bachtin beschiftigt sich zundchst zwar lediglich
mit der Prosaliteratur, doch ldsst sich vieles bei thm Gesagte und von ihm
Vertretene auch auf andere Literaturgattungen iibertragen. Um bei dem
angesprochenen Beispiel mit zwei einzelnen markanten Wortern zu bleiben oder
entsprechend auch sprachlichen Figuren, so stehen diese literarisch in einem
Beziehungsverhiltnis, oder wie Bachtin sagt, womit er auf eine der
Grundvoraussetzungen der menschlichen Sprache eingeht, in einem
dialogischen Verhiltnis zueinander. Dieses Verhiltnis 1ist aber ein
metasprachliches, d. h. es sind nicht die Worter selber, die sich zueinander
verhalten, als ob sie in einem Dialog stiinden, sondern der sie als linguistisch-
literarische Phdnomene Wahrnehmende sieht aufgrund ihrer Bedeutung als
dekodierbare Zeichen in Verbindung mit seinem wie auch immer gearteten

13% ¢f. M. Bachtin, Das Wort bei Dostojewski, S. 222f.: In: M. Bachtin. Die Poetik Dostojewskis. C. Hanser
Verlag: Miinchen, 1971. (Dt. Ubersetzung von: Problemy poetiki Dostoevskogo. Moskau, 1963.)
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Wissen, Konnotationen zu diesen Begriffen, eine solche Beziehung zwischen
thnen. Dies kann zum Beispiel durch die Aufeinanderfolge in zwei Sitzen oder
durch die Wiederholung des betreffenden Wortes an anderer Stelle erfolgen oder
durch den Wert, den diese oder weitere Worter in einem bestimmten sozialen
Kontext vermitteln. Was fiir Worter gilt, trifft aber auch fiir Sitze, sprachliche
Figuren als Tropen und als Teile von Texten zu, d. h. Bedeutung von Texten
wird dadurch kreiert, dass sozusagen groBlere semiotische Einheiten, mit denen
vorher dasselbe geschehen ist, deren Teile also zueinander in einem
metasprachlichen Verhiltnis stehen, wiederum zu anderen solchen Einheiten in
besagtes dialogisches oder metasprachliches Verhiltnis treten.

Es kann aber auch sein, dass der nicht rein linguistisch orientierte Leser das
Wort bzw. die Worter oder ganze Sitze infratextuell besonders aber auch
intertextuell als schon gehort oder zitiert empfindet, in welchem Fall es sich
dann um fremde Worter oder Sédtze mit einem metasprachlichen Hintergrund
handelt. Bachtin fordert mithin von der Linguistik, dass sie bei der Erforschung
der ,,dialogischen Rede* die Ergebnisse der Metalinguistik anwende, da eben die
dialogischen Beziehungen au3erhalb der reinen Linguistik liegen.

Interessant wird es besonders da, wo metasprachliche, also dialogische
Beziehungen im Sinne Bachtins zwischen Sprachstilen entstehen oder gar
zwischen literarischen Genres (wie im iibrigen in einer Reihe von Fillen
expressis verbis bei Solorzano) oder zwischen dem dramatischen Text und
seiner Realisierung auf der Biihne durch einen Intendanten oder Regisseur oder
auch zwischen den Sujet-Kriterien dieser Untersuchung im Hinblick auf die
Verwendung von Ironie und Ambiguitit bei Solorzano.

Es muss hier noch verdeutlicht werden, dass Bachtin das in einem normalen
Aussagetext vorkommende Wort als ein Wort in seiner urspriinglichen
Bedeutung mit realem Referenzbezug sieht, oder wie er sagt als den ,,Ausdruck
der Bedeutungsinstanz® eines Sprechers. Diesem direkten Ausdruck dieser
Instanz stellt er das sogenannte Objektwort gegeniiber, das ist in simplifizierter
Form auf das einzelne Wort bezogen das Wort einer schon dargestellten Person,
die etwas sagt, und sodann das von ithm sogenannte ,,zweistimmige Wort* , das
gleich- oder verschieden-gerichtet sein kann. Als gleich-gerichtetes Wort
kommt es vor in Stilisierungen, Erzdhlungen aus Erzihlersicht, in der als solche
gekennzeichneten wortlichen Rede des Protagonisten, vielleicht als Triger der
Meinung (Intention) des Autors oder in der Ich-Erzdhlung. Das verschieden-
gerichtete Wort kommt vor in Parodien, parodistischen oder Ich-Erzdhlungen
oder als Wort parodierter Protagonisten oder als Wiedergabe eines fremden
Wortes mit verdndertem Akzent. SchlieBlich kann das zweistimmige Wort
zusitzlich noch reflektiert sein, zum Beispiel in einer versteckten Polemik, einer

66



polemischen Autobiographie oder Beichte (z. B. Rousseaus Les Confessions)
oder als Wort mit Bezug auf ein fremdes Wort, als Dialog-Replik oder als
sogenannter versteckter Dialog (Soliloquio), wenn nur einer spricht, die

. . ) . . 137
AuBerungen des Dialogpartners aber im Prinzip erraten werden miissen.

Auf diesem Hintergrund wird deutlich, was Marina Mizzau meint, wenn sie in
ihre Ironiedefinition ,,citazione, menzione, ripresa della parola altrui“ und den
Bezug auf ,,il gia detto“ mit einbezieht, nimlich das dialogische Verhiltnis
zwischen Wortern und Aussagen und Zwei- oder Mehrstimmigkeit von eben
solchen. Sie geht noch einen Schritt weiter und sagt, dass fiir Bachtin ,,;jedes
Wort schon von einer anderen Stimme bewohnt und von der Sprechabsicht eines
anderen durchdrungen sei, wovon kein Sprecher absehen konne, auch nicht
wenn er es in den eigenen Kontext einfiige und mit seiner eigenen Intention
versehe® (,,... ogni parlante si trova di fronte la parola gia ,,abitata da voci
altrui “, ,,penetrata da altrui intenzioni“, di cui no potra non tener conto anche
se, inserendola nel propio contexto, la rivestira delle propie intenzioni. )" Bei
der Aneignung des Wortes eines anderen fiillt der Sprecher dieses mit seiner
eigenen Sprechabsicht und stellt damit eine Beziehung her, die je nach der
Nuancierung seiner Zustimmung oder Distanzierung variiert, die in der
Konfrontierung mit ihm geschaffen wird (,, Nell’appropiarsi della parola altrui
il parlante vi ,installa la propia intenzione’, stabilisce con essa un rapporto che
varia a seconda delle sfumature di adesione o distanza che si creano nei
confronti di essa.”)."”® Diese Aneignung oder Ubernahme der Worte anderer
geschieht oft bewusst und ausdriicklich, und unsere Alltagssprache ist voll
davon (“L’assunzione della parola altrui e spesso consapevole e esplicita: i
nostri discorsi sono pieni di riferimenti a discorsi degli altri, di citazioni, di

e .y N 141
richiami a cio che si e sentito, e stato detto. ).

Man sieht, dass bei dieser Ubernahme schon eine geringe intentionale, manch-
mal auch unfreiwillige Abweichung vom “normalen Gebrauch” von Wortern
geniigt, um diesen Gebrauch zu ironisieren und mit ithm die ausgedriickten
Sachverhalte. Interessant ist, wie Bachtin die sprachliche Kommunikation
zwischen Sprecher (,,parlante*) und Gesprichspartner (,,interlocutore ), dem
Adressaten seiner Worte modellartig sieht: Der Sprecher dringt in den
Wahrnehmungshorizont des Zuhorers ein und etabliert dort seine eigene
sprachliche AuBerung auf anderem ,Territorium®, auf dem Hintergrund des

37 ¢f. M. Bachtin, Das Wort bei Dostojewski, S. 222f.
¥ Bachtin apud Mizzau, op. cit. S. 43.

B9 op. cit., S. 44.

0 ibidem.
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Wahrnehmungsfeldes des Horers.'" Das Dialogverhiltnis zwischen der
gegenwirtigen und der evozierten vergangenen Auferung, das dem
Gespriachspartner oder Leser oder Zuschauer, so mochte ich hinzufiigen,
prasentiert wird, schldgt Mizzau vor, als interdiscorsivita oder Interdiskursivitit
zu bezeichnen. (,,Bachtin .... ha sottolineato ['importanza di un settore di
analisi: quello del dialogismo della/nella parola. Oggetto di studio che,
seguendo un suggerimento di Compagnon (1979) e di Segre (1982b), propongo
di chiamare interdiscorsivita. ”)142

Demzufolge bezieht sich der Diskurs eines Sprechers fiir Bachtin in doppeltem
Sinne auf den anderen, einmal auf ihn als Dialog zwischen der gegenwartigen
und der evozierten vergangenen AuBerung, zum anderen fiir den anderen, fiir
den Zuhorer.

Semiotisch gesehen wird bei einem solchen Verstindnis von Ironie die
urspriinglich auf eine von einem einzigen Sprecher ausgehende ironisierende
AuBerung eines einzigen Signifikanten fiir zwei Signifikate iibertragen auf sich
wie auch immer konstituierende Bedeutungsinhalte der Signifikate A und B, von
denen Signifikat A den urspriinglichen Referenztextinhalt und Signifikat B den
durch Ironiesignale (ironische Abduktoren sagt Uwe Wirth in Fortfithrung des
von Peirce verwendeten Begriffs) gekennzeichneten neuen Bedeutungsinhalt B
ausmachen. Von da her ist es nur noch ein kleiner Schritt bis zu einem mit
Ironisierungsmoglichkeiten par excellence ausgestatteten literarischen Genre,
dem Drama oder allgemein gesagt dem Theater. Hier erdffnen sich neue
Ironisierungsmoglichkeiten, ndmlich die der sogenannten dramatischen Ironie,
wenn z. B. das Publikum mehr weif3 als einer oder mehrere der Akteure auf der
Biihne.

Fiir ein Theaterstiick oder Schauspiel gilt als allgemeine Ausgangsposition die
von Fischer-Lichte erlduterte rudimentdre Bestimmung dessen, was Theater ist,
namlich dass es eine Person oder mehrere Al, A2, A3 etc. gibt, die X1, X2 , X3
etc. verkorpern, wihrend S1, S2, S3 etc. zuschauen, wobei diese eben das
Publikum représentieren, das entweder genau soviel weill wie die Schauspieler
oder eben mehr, was gleichbedeutend mit einem iiberhohten Standpunkt fiir die
Betrachtung des Geschehens ist.'* Fiigt man diesem Grundmodell nun noch den
Regisseur oder den Autor hinzu, ergeben sich beziiglich Ironie weitere
Beziehungsmoglichkeiten. Zunidchst kann Al zu A2 oder es konnen die
Situationen (1) und (2) in einem ironisierenden Distanzverhiltnis erscheinen,

1 ¢f. Mizzau, S. 45.

"2 op. cit., S. 46.

'3 Fischer-Lichte, Erika. Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der theatralischen Zeichen. Tiibingen,
1998/2003 (4. Auflage). S. 16.
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sodann kann einer, d. h. A1 oder A2, oder es konnen beide zum Publikum S1,
S2 etc. und schlieBlich kann der Regisseur oder der Autor zu allen in einem
solchen ironischen Distanzverhiltnis stehen. Diese Ironisierungen sind an
Signalen zu erkennen oder sollten es zumindest sein. Ausgehend von dem Text
eines Theaterstiicks, dem dramatisch-literarischen Text, miissen solche Signale
im Dramentext erkennbar sein, z. B. durch Anfiihrungszeichen und sonstige
Interpunktionszeichen wie Ausrufungs- und Fragezeichen. Sie miissen aber auch
in der Auffithrung des Theaterstiicks selbst wiedererkannt werden konnen und
besonders auch in der dabei verwendeten gesprochenen Sprache und natiirlich
auch als theatralische Zeichen wie Biihnenbild und Kostimen, Gestik und
Mimik und anderen. Doch es liegt in aller Regel nicht das aufgefiihrte
Theaterstiick vor, das ja einer vorherigen Inszenierung bedarf sondern lediglich
der literarisch-dramatische Text. Von daher sei das Folgende iiber Ironiesignale
lediglich als reprisentativ anzusehen, wobei ich mir bewusst bin, dass fiir eine
Theaterauffiihrung sich vielfache Verinderungen ergeben konnten und wiirden.

1.4.5. Ironiesignale

Ich mochte zuriickkommen auf den Aspekt des Erkennens solcher ironischen
AuBerungen, d. h. des sich in ironisierender Weise Distanzierens, also zu der
Frage, wie Ironie zu erkennen ist. Die in vielen der obigen Bemerkungen zu
Ironie enthaltenen Hinweise, dass im Prinzip jegliche ironische AuBerung oder
Manifestation als unechte oder fingierte ,,Liige Ironiesignale enthilt, soll somit
konkretisiert werden. Geht man von der etwas simplifizierten, aber dennoch
zutreffenden Fassung aus, dass Ironie sich in dreifacher Weise manifestieren
kann — sieht man von Selbstironie und romantischer Ironie zunidchst ab — ,
ndmlich
a) als Sprachironie durch die Diskrepanz zwischen Gesagtem und Gemeintem,
b) als Situationsironie in der Aufeinanderfolge von Begebenheiten oder Situationen,
die den oder die Involvierten (im Englischen als victims of irony, im Deutschen
als Opfer der Ironie bezeichnet) als Diskrepanz zwischen Erwartungen und
tatsdchlichen Ergebnissen von Ereignissen betreffen bzw. treffen, und
c) als dramatische Ironie zwischen dem, was die in Ironie involvierte Personen

wissen und was ein oder mehrere Zuhorer oder Betrachter wissen, d. h. das
Publikum weil,

so sollte hierfiir ein gemeinsamer Nenner im Rahmen einer allgemeinen Theorie
des Verstehens tiberhaupt gefunden werden. Hierzu bietet der Aufsatz von Uwe
Wirth ,,.Zwischen Zeichen und Hypothese: Fiir eine abduktive Wende in der
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Sprachphilosophie*'** eine plausible Erklirung des Phinomens an, der ich im

Wesentlichen beipflichte. Schon Lausberg hatte bei seinem acutum dicendi
genus auf die besondere Funktion der pronuntiatio, im Prinzip auf die der
Stimmfiihrung, hingewiesen.

Wirth vertritt dariiber hinaus die These, dass die Sprachphilosophie die jiingeren
Forschungsergebnisse der Semiotik beriicksichtigen und z. B. in ihrer Theorie
der Interpretationsprozesse, mithin des menschlichen Verstehens deren
Ergebnisse integrieren sollte. Er geht davon aus, dass es zum
sprechakttheoretischen Kodemodell des Verstehens, das sich in der Regel der
Entschliisselung der sprachlichen Mitteilung als eines Codes mit
konventionalisiertem  deduktiven Interpretationsverfahren bedient, ein
,Inferenzmodell des Verstehens auf der Basis des Aufstellens plausibler
Hypothesen geben sollte, das mit einschlieft, wie Kontextfaktoren, Codes und
Konventionen zu einer gegebenen AuBerung gefiihrt haben konnten.

Er wendet sich damit gegen eine Implikation, die besagt, dass zum Verstehen
wie nach Roman Jakobson trotz dessen sechsfacher Differenzierung des
Charakters sprachlicher Mitteilungen lediglich die  Entschliisselung des
sprachlichen Codes einer AuBerung ausreichend sei.

Sprechakttheoretisch geht man davon aus (so auch Searle und Eco u. a.), dass
die wichtigste Voraussetzung fiir gelingende Kommunikation durch die
Konvention der , Aufrichtigkeit”, d. h. Verlasslichkeit (engl. , reliability*)
ermoglicht wird. Der von Wirth angefiihrte Grice verfolgt im Gegensatz zum
konventionalistischen Kodemodell von Searle den Ansatz eines intentionalen
Inferenzmodells,

,bei dem die Absicht des Sprechers durch den Horer im jeweiligen Kontext
erschlossen werden muss. Es gibt keine starr prdfigurierte, konventionale Typologie
der kommunikativen Verwendungsweisen, sondern der Interpret ist vielmehr auf die
Deutung z['ener perlokutiondiren Effekte angewiesen, die die Auflerung in ihm
auslést. “™
Es ist hier bedeutsam, dass der Empfanger einer Botschaft nicht nur als jemand
verstanden wird, der den konventionalisierten Code zu entschliisseln versteht,
sondern im Sinne der Jakobsonschen Funktionen von Sprache grundsitzlich als
emotiv-polyfunktionales, vor allem aber als ein Wesen betrachtet wird, dessen
Gefiihle und Erinnerungen Einfluss nehmen auf die Entschliisselung besagter

Botschaft. Wirth fiithrt hier auch Peirce an, demzufolge alles Denken eine

144 In: ,Die Welt als Zeichen und Hypothese®, hrsg. von Uwe Wirth, Frankfurt: Suhrkamp, 2000. S. 133 — 157.
15 Wirth, op. cit., S. 4.
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kontinuierliche Interpretation von Zeichen ist. Der denkende Mensch zieht
Schliisse 1m Zusammenspiel abduktiver, deduktiver und induktiver
Argumentation. ,,Alles Denken®, so sagt Wirth, ,fiihrt zur Bildung von
Uberzeugungen und Gewohnheiten, indem es einen Erfahrungs- und
Erwartungshorizont etabliert. Werden diese Erwartungen enttduscht, miissen die
Denkgewohnheiten modifiziert werden. Dieser Modifikationsprozess wird durch
abduktives Schlussfolgern, ndmlich durch das Aufstellen von Hypothesen,
geleistet.“'*® Abduktives Schlussfolgern ist ein Ziehen von Schliissen, das von
einem Resultat C ausgeht und zunichst lediglich vermutet, dass eine Hypothese
A vor dem Hintergrund von Theorie B richtig sein konnte. Wenn A aber wahr
1st, dann ist C selbstverstandlich.

Bezogen auf sprachliche Ironie konnte dies so aussehen:

Wenn jemand zu seinem Freund sagt: ,,Das hast du aber fein hingekriegt!* (C),
der Betreffende aber weiB, dass ihm etwas misslungen ist, so passt die AuBerung
des Freundes nicht zu der Voraussetzung A (dem Missgeschick) und ist nur
aufgrund der Voraussetzung B mit A in Ubereinstimmung (zur Kongruenz) zu
bringen, dass C gleich B ist. Man kann dies auch andersherum verstéindlich
machen:

Passiert jemandem ein Missgeschick (A), so folgt daraus, dass er dafiir von
jemandem getadelt wird (B) oder sich drgert und nicht, dass er dafiir ein Lob
erhilt oder sich freut (C). Wenn er aber dafiir gelobt wird (C), so ist dies nur
dann verstindlich, wenn C gleich B ist, und man mithin abduktiv zu dem
Schluss gelangt, dass die Handlung des Lobens fingiert, also im Grunde ein
Tadeln ist. Es muss also zunichst fiir Sekundenbruchteile die Hypothese
aufgestellt werden, dass C nicht richtig sein kann, sondern B meint, also das Lob
(C) als Tadel (B) zu verstehen ist. Dies erfolgt durch Abduktion.

Die Erfahrung lehrt zudem den Betreffenden, dass Missgeschicke nicht
zusidtzlich noch belobigt werden. Aus A folgt nicht C. Der Betreffende schlief3t
daraus induktiv, dass er wohl ein Donnerwetter (B) zu erwarten hat.

Zu alle dem ist aus der Art der konventionalisierten sprachlichen Wendung der
AuBerung C zu deduzieren, dass solche Zeichen wie die Kombination der
Lexeme {aber} + {fein} + {hingekriegt} wohl eher nicht zu einem Lob gehoren.
U. Wirth fiihrt sodann beziiglich Abduktoren unter der Kapiteliiberschrift Der
blinde Fleck oder: Die Relevanz der Semiotik fiir die Sprachphilosophie weiter
aus, dass sich aufgrund gemeinsamer Hintergrundannahmen ,plausible
Hypothesen iiber die Intentionen des anderen aufstellen* lassen, ,,und zwar,

140 op. cit., S. 4f.
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indem man seine AuBerung als ein Zeichen interpretiert, das »propositional«
bedeutet, aber auch aufgrund seiner semiotischen AuBerungsqualitit und seiner
Einbettung in einen unterkodierten Kontext signifikant ist“.'"’ Die
Sprechakttheorie habe der AuBerungsqualitit fiir das Verstehen der
AuBerungsbedeutung bisher keine Relevanz beigemessen, was nach Derrida
eine Vernachlissigung des materiellen Aspektes der AuBerung und ihrer
spezifischen, nicht a priori typisierten kontextuellen Aspekte darstelle.'* Der
materiale Aspekt oder auch der kontextuelle Effekt eines Tokens tritt nach
Peirce z. B. durch den ,,fone “ einer AuBerung hervor, also ihren tonalen Aspekt,
welcher laut Peirce einen »unbestimmten, bezeichnenden Charakter« (»an
indefinite significant character«)'® hat. Wirth gibt in Anlehnung an das Beispiel
von Peirce vom Strallenschrei das eines Gemiiseverkdufers auf dem Frankfurter
Markt, dessen jegliche AuBerung aufgrund der dialektalen Firbung seiner
Sprache hinsichtlich ihrer Tone-Token-Relation indexikalisch anders zu
typisieren ist als der zuzuordnende hochdeutsche symbolische Satztyp. Wirth
erlautert hierzu detailliert:

In diesem Sinne sind tonale Aspekte wie Tonfall, Dialektfirbung, Druckbild oder
textuelle Organisation Teil einer ikonisch-indexikalischen Relation. Sie sind entweder
unbeabsichtigte Symptome, die etwas zu erkennen geben, oder absichtliche Signale,
die etwas zu verstehen geben wollen.”

Fiir Peirce sind ein Ton oder eine Geste gegeniiber der bloBen konventionell
kodierten AuBerung zumeist der am stirksten bestimmte Teil dessen, was gesagt
wird. Auch fiir Michail Bachtin, den Wirth an dieser Stelle in eigener
Ubersetzung zitiert, sind Intonation und Ton einer AuBerung in diesem Sinne
von eminenter Bedeutung. Wichtig scheint mir hier natiirlich auch Wirths
Einbeziehung von Druckbild und textueller Organisation fiir den blofen
dramatischen Text.

Weiterhin meint Wirth, dass aus der Tone-Token Relation mit Hilfe abduktiver
Inferenzen Information erschlossen werden kann, die weder aus dem
propositionellen Gehalt noch aus der illokutioniren Rolle der AuBerung
ableitbar ist.

Was spricht also dagegen, das soeben Ausgefiihrte ebenfalls fiir das Verstehen
bzw. die Verwendung von Ironie gelten zu lassen, und nicht nur dafiir, sondern

7 Wirth, op. cit., S. 142.

8 10c. cit.

14 apud Wirth, op. cit., S. 140.
130 Wirth, op. cit., S. 141.
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auch fiir das Verstehen von Metaphern und Metonymien und im Rahmen der
von Wirth angestrebten allgemeinen Theorie des Verstehens die von der
Semiotik gegebenen Moglichkeiten schlicht und einfach zu beriicksichtigen?
Hinsichtlich des Verstehens von Ironie fithrt U. Wirth weiter aus, dass ,,aus dem
Kontext und der Qualitit der AuBerung Hinweise auf die intentionale
Einstellung des Sprechers in Form von Ironiesignalen zu entnehmen® sind.
Unter Anlehnung an die von Grice entwickelte ,konversationelle Implikatur*
wird die Sprecher-Strategie im Fall der Ironie ,,als Wechselspiel zwischen der
konventionellen Satzbedeutung und der nicht-konventionellen semiotischen
Bedeutung der AuBerungsqualitit* realisiert. Dabei ergibt sich Wirth zufolge die
Implikatur aus der Differenz zwischen dem propositionalen Gehalt der
AuBerung und ihrer tonalen Qualitit. Er sagt:

Der »ironische Ton« ldst bestimmte Assoziationen aus, die nicht zum propositionalen Gehalt
der Auferung passen wollen. Durch die offensichtliche Unwahrheit dessen, was ironisch
gesagt wird, entsteht der FEindruck kontextueller Irrelevanz. In ihrer offensichtlichen
Absichtlichkeit wird die Irrelevanz zum Bestandsteil eines indexikalischen Hinweisaktes auf die
propositionale Einstellung des Sprechers, ndmlich zum »Im{)likatursignal« (Sperber, Wilson
1991a, S. 559). Der Sprecher geriit unter »Ironieverdacht«.”

Diese in sich schliissigen Betrachtungen zum Erkennen von Ironie im Rahmen
eines generellen sprachphilosophischen Ansatzes sind sicherlich sehr im Bereich
des Philosophisch-Logischen angesiedelt, was genau fiir den von Uwe Wirth
eingeschlagenen Weg mit Deduktion, Induktion und Abduktion beabsichtigt
war. Fiir die Semiotik selbst bleibt indes von grof3ter Bedeutung, dass es fiir das
Verstehen von Zeichen aufler der konventionalisierten symbolischen Ebene der
Codes eben die seit Peirce bekannten weiteren Ebenen der Indizitdt und der
Ikonizitdt gibt, welche bei der Entschliisselung von Ironie von grofStem Nutzen
sind.

Dies hatte schon Lausberg mit seinem Hinweis auf die pronuntiatio ohne
Probleme so gesehen, auch wenn er sich nicht der heutigen Terminologie
bediente, und auch Weinrich sprach von Ironiesignalen” — mithin
entsprechenden Hinweisen, und Rudi Keller formulierte Ironie als eine
unaufrichtige AuBerung, ,,der der Adressat bei hinreichender Sensibilitit ihre
Unaufrichtigkeit anmerken soll“. Dies bedeutet doch von der Warte des
Adressaten von Ironie her gesehen nichts anderes, als dass dieser Adressat an
Umstinden und Symptomen erkennt, dass es sich bei der betreffenden AuBerung
nicht um das durch den Signifikanten zunichst Nahegelegte, sondern um ein
Distanznehmen zu dem vorausgegangenen wie immer gearteten Kurztext oder

151 .
op. cit., S. 145.

152 . e .
s. oben: O’Connors Definition von ,,dramatic irony*.
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der betreffenden verbalen AuBerung handelt. Ausgehend von Symptomen lieBe
sich, um noch einmal Peirce heranzuziehen, auf den auch die Abduktorentheorie
letztlich zuriickzufiihren ist, basierend auf dem Peirceschen Begriff bzw. seiner
Zeichenart Index — die anderen beiden sind Ikon und Symbol - sagen, dass das
gesamte Umfeld (Kontextvergleich, Stimmfiihrung, Druckbild, Biihnenbild etc.)
einer ironischen AuBerung als indexikalisch oder symptomatisch fiir Ironie zu
verstehen ist. Die Indizes miissten im Rahmen einer semiotisch-linguistischen
Untersuchung genauer benannt und gegebenenfalls klassifiziert werden.
Andererseits sind sie einem gebildeten muttersprachlichen Sprecher aufgrund
seiner Erfahrung im Umgang mit Sprache zum allergroten Teil fiir aktuelle
schriftliche oder miindliche Kommunikation bekannt.

Hiermit ist der Rahmen fiir sprachliche Ironie in dem schon von Muecke,
Mizzau, Ballart und anderen angegebenen Sinne abgesteckt, jedoch noch nicht
fiir situative und dramatische Ironie. Dennoch konnen diese bei einem weiter
gefassten Verstidndnis des Ironiebegriffes mit einbezogen werden. Hierzu mogen
die anschlieBenden Uberlegungen dienen, was ebenso wie fiir Indizien (s. 0.)
von sprachwissenschaftlicher Seite noch zu leisten wire, da hier nur in knapper
Form Resultate aus obigen Darlegungen resiimiert werden konnen.

Kann man sprachliche Ironie als ein Distanznehmen von schon Gesagtem unter
Verwendung von indexikalischen oder symptomatischen Ironiesignalen sehen,
so ergibt sich bei den Formen dramatischer Ironie das jeweilige
Distanzverhiltnis aus der Ahnungslosigkeit einer schauspielenden Figur zu dem
groBeren oder umfassenderen Wissen eines Mit-Schauspielers oder eines
Zuhorers oder gegebenenfalls auch des Zuschauers bzw. des Publikums.
Innerhalb eines Theaterstiicks ergibt sich Ballarts Typ ( ¢ ), wenn der Dramaturg
im Rahmen seines ,,plot device* Charaktere oder Situationen zueinander in ein
Kontrastverhiltnis bringt, dessen  Bedeutung der Zuschauer durchschaut,
wihrend dies fiir die involvierten Figuren auf der Biihne nicht der Fall ist.
Dramatisch-ironisch wird so eine AuBerung C, wenn der Freund, dem etwas
misslungen ist, glaubt, seine Arbeit sei in Ordnung, sein dlterer Freund aber
weil}, dass der jiingere dadurch moglicherweise seinen Job verlieren wird, da es
sich um eine Priifung gehandelt hatte.

Dasselbe gilt fiir Situationsironie, wobei hier das Distanzverhiltnis resultiert
aus dem, was eine Person erwartet, und dem, was tatsdchlich eintritt, also die
Dinge oder Ereignisse entsprechend arrangiert sind. Situationsironie lige z. B.
vor, wenn gerade wegen des Misslingens aufgrund nicht bekannter anderer
Voraussetzungen trotzdem etwas Positives nachfolgte.
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Bei Selbstironie dufert sich dieses Distanzverhiltnis zwischen dem, was eine
Person von sich selbst erwartete, und dem, was ihr tatsdchlich widerfihrt,
weswegen sie sich zu einem ironischen Kommentar veranlasst sieht.

Im Rahmen romantischer Ironie vollzieht sich die ironische Distanzierung im
Kreis der von einem Autor eingefithrten Figuren zum Autor selber oder von ihm
ausgehend beziiglich seiner Figuren.

1.4.6. Jiingste Entwicklungen

In jlingster Vergangenheit hat man sich hinsichtlich Ironie u. a. mit dem
Ursprung der sog. metalinguistischen Kompetenz beschiftigt. Hier sind Sperber
und Wilson zu nennen, aber auch ein italienischer Wissenschaftler, der sich
beziiglich des Erwerbs solcher metalinguistischer Kompetenz, mit den
Voraussetzungen der ,Entwicklung der kognitiven und der linguistischen
Fihigkeiten des Menschen (,,... dello sviluppo delle capacita cognitive e
linguistiche dell’uomo ), mithin mit den Phinomenen der Ritualisierung und
des Spiels sowie eben der Ironie beschiftigt hat, ndimlich Tommaso Russo.

Desgleichen miisste man hier insbesondere ndher auf Haiman (7alk is cheap)
eingehen, der sich grundlegend mit nichtsprachlicher (habituation,
automatization und codification and the Notion of Emancipation) und
sprachlicher Ritualisierung (Grammaticalization as Habituation, Double
Articulation as Automatization) und mit Direct Quotation und Clichés und
Linguistic Emancipation as Codification und Ahnlichem beschiiftigt hat.

Tommaso Russo gibt in seinem Aufsatz ,, Ritualizzazione, gioco e ironia: alle
radici della competenza metalinguistica“" iltere, jiingere und heutige
Positionen in relativer Kiirze wieder. Im tdglichen Sprachgebrauch entsteht
Ironie durch eine impersonative, d. h. nicht auf einzelne Personen bezogene
,Modalitdt und durch ikonische Emphatisierung (,attraverso una ,,modalita
impersonativa e attraverso [’enfatizzazione iconica’). Er fiahrt fort mit: ,,La
stessa struttura del messaggio ironico presuppone una dimensione mimetica, se
non addirittura teatrale, nel rappresentare, prendendone contemporaneamente
le distanze, il messaggio su cui si ironizza.”, was schon Diderot 1779 dhnlich
sah."

Russo hebt, wie oben gesagt, modernere Auffassungen von solchen der
rhetorischen Tradition wie bei Lausberg ab, so die von Grice (Grice 1967) als

'3* Tommaso Russo, Ritualizzazione, gioco e ironia: alle radici della competenza metalinguistica.
http://www.sophia.unical.it/filosofia&linguaggio/russoab.htm . Einges. am 29. Sept. 2005.

154 .
loc. cit., S. 1.
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Antiphrase und somit Versto3 gegen das Kooperationsprinzip, die Sperber- und
Wilsonsche (Sperber und Wilson, 1981) mit ithrem Zitatcharakter der ironischen
Aussage sowie die Fingierung des impersonativen ironischen Sprechaktes
(Clarke und Gerrig 1984) und die komplexe Interaktion mehrerer Komponenten,
u. a. Verweise zum ,, gia detto “ wie bei Mizzau (1984) und Perrin (1996).

Ferner bezieht sich Russo auf Arbeiten zur Ontogenese von Metapher und Ironie
bei Ellen Winner (1988, 1991) und insbesondere auf die Untersuchungen von
Haiman zur Beziehung von  Ironie und Mimesis, hier der imitativen
Komponente (Imitation oder Nachahmung) bei der Entstehung von Ironie sowie
solchen zwischen eben diesen imitativen und metalinguistischen Prozessen aus
phylogenetischer Sicht. Er selbst setzt genau dort an, wenn er von
argumentativem Gebrauch der Ironie spricht, mit dessen Hilfe er zu einem
interaktionellen Modell des linguistisch-ironischen Sprechaktes gelangen
mochte.

Es ginge nun weit iiber das in dieser Arbeit Notwendige beziiglich Ironie hinaus,
wenn hier zu seinem Ansatz auf die diachronische Ontogenese von Ironie
eingegangen wiirde. Deswegen begniige ich mich im Wesentlichen mit einer
knappen, teilweise auch vereinfachenden Zusammenfassung des in seinem
Aufsatz zu Ironia, ritualizzazione e normativita Gesagten.155

Russo betrachtet es als eine herausragende Eigenschaft von Ironie, einer
AuBerung innerhalb eines gegebenen Kontextes eine besondere Wendung,
einen besonderen Sinn zu geben, d. h. durch die Tatsache, dass semiotisch nur
ein Signifikant zwei Signifikate mit sich fiihrt, die beide gemeint sein konnten.
Der Kontext impliziert fiir den Sprecher und den oder die Horer einige
Annahmen (assunzioni), die mit der Meinung des Sprechers iibereinstimmen
und solche, die zu ihr im Widerspruch stehen. Die zu ihnen im Widerspruch
stethenden werden sodann durch eine , riambientazione“ von ihrer
Widerspriichlichkeit befreit, da vom Horer ein anderer Kontext gesucht und der
alte durch einen neuen ersetzt wird, der passt. Russo spricht hier auch einfach
von Dekontextualisierung. Die bloBe Wiederholung einer AuBerung auBerhalb
ihres eigentlichen Kontextes kann dariiber hinaus die Nichtiibereinstimmung
(oder Inkongruenz) bzw. Widerspriichlichkeit des Hintergrunds (sfondo) der
AuBerung zu denen aufzeigen, die filschlicherweise in der Sprechsituation
gegeben sind (auch jenseits der Konstruktion eines neuen Kontextes, der die
Widerspriichlichkeit jener Annahmen hervorheben mag) (Mizzau 1984). Hiermit
hitte man somit verschiedene Ebenen der Manipulation der kontextuellen
Umgebung (,,dell’ambiente contestuale*), welche fiir eine ironische AuBerung

155 1oc. cit., S. 4f.

76



genutzt werden konnten. Auf diese Weise wiirde man endlich von der seit
Quintilian (s. o.) iiblichen Definition abriicken konnen, Ironie bedeute lediglich,
dass man das Gegenteil von dem meine, was man sagt'°.

Anhand des beriihmten Beispiels aus Shakespeares Julius Caesar, der Rede von
Marc Anthony (J. C., IIL,1) zeigt Russo, dass sich die AuBerung For Brutus is an
honourable man aufgrund einer fortschreitenden Manipulation der kontextuellen
Umgebung (dell’ambiente contestuale) von der wortlichen iiber eine nicht
kontextuell iibereinstimmende (incongruente) zu einer ironischen AuBerung hin
entwickelt. Als einen der Schliissel, um solche argumentative Effizienz zu
erzielen, betrachtet er den Ritualisierungsmechanismus, den Haiman als Mittel
par excellence fiir das Verstehen ironischer AuBerungen ansieht (Haiman 1998).
Diese Moglichkeit, eine AuBerung progressiv von ihrem — ich fiige hinzu
urspriinglichen oder ,,wortlichen* Signifikat zu trennen — ist nach Russo eng mit
der Fihigkeit des Menschen zur Reflexion, mithin zur Metalinguistizitit
verbunden:

Una delle chiavi di questo processo ¢ senza dubbio il meccanismo di ritualizzazione,
messo in evidenza da Haiman come chiave per la comprensione degli enunciati
ironici. La possibilita di svuotare progressivamente un enunciato dal suo significato é
profondamente legata alla proprieta della riflessivita o della metalinguisticita, una
proprieta caratteristica dei codici comunicativi umani.”

Ahnlich wie Ballart in seinem Sechs-Punkte-Minimal-Programm fiir Ironie u. a.
die Forderung aufstellt, sie miisse in einem literarischen Kunstwerk auch
dsthetisch integriert und von argumentativem Wert sein, betrachtet Russo
vorzugsweise das Feld fiir Ironie in Zusammenhang mit gesellschaftlichen
Normen (normativita) und weist ithrem Gebrauch in literarischen Werken
idealiter Aufgaben zu, die mit den geschriebenen oder ungeschriebenen Regeln
sozialer Interaktion, mithin mit gesellschaftlichen Wertvorstellungen oder
Rollen zu tun haben.

Die Moglichkeit, eine AuBerung ihres Sinnes zu entleeren und sie mit einer
neuen Wertung ironisch zu fiillen, verweist zunichst auf solche soziale Normen
und rituelle Beziige, die in Interaktionen vorherrschen und sprachliches
Verhalten im Rahmen eines umfassenderen sozialen Paktes oder Vertrages
bestimmen, welche sich auf die gesamte Sprachgemeinschaft beziehen und
deren Normen und Werte betreffen, was Russo hervorhebt und als ,,assunzioni
condivise o condivisibili dai parlanti“ bezeichnet.

Die in der Ironie implizierte Distanzierung (,,la presa di distanza“) zu einer
vorangegangen AuBerung oder einem Bezugstext — ich sehe dies auch als giiltig
an fiir einen wie immer gearteten, gegebenenfalls auch miindlichen Text oder zu

156 1~ - . . . . .
Diese von mir geteilte Meinung wird weiter unten auch von L. Hutcheon u. a. vertreten.
157 .
Russo, op. cit., S. 4.
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einem in der betreffenden Sprachgemeinschaft im kollektiven Gedichtnis
prasenten Thema etc. — kann einer volligen Sinnentleerung des urspriinglichen
Signikats entsprechen. Die Gegenposition wird durch das Verweisen auf
Normen oder Annahmen, die in einer AuBerung von den Angehdrigen einer
Sprachgemeinschaft geteilt werden, stark hervorgehoben. Dadurch erhoht sich
die Wahrscheinlichkeit, dass die Sinnentleerung noch deutlicher wird und die
AuBerung besonders ironisch wirkt. Bei Solérzano sind diese Angehorigen der
Sprachgemeinschaft z. B. vorwiegend die durch ihre Kultur und ihre
Sozialisation geprigten mexikanischen Zuschauer seiner Theaterstiicke.

Ich merke an, dass man glauben kann, diese Sinnentleerung eines ironisierten
Signifikats stelle lediglich einen Extremfall dar. Wenn jedoch das Signifikat A
dadurch seine Giiltigkeit einbiilt, dass es durch das Signifikat B als real
Gemeintem ersetzt wird, wird erkennbar, dass der Sprecher oder Autor seine
Bedeutung eben nicht mehr akzeptiert, sondern seine eigene Vision eines
Sachverhalts, die er fiir die richtige hilt, an deren Stelle setzt.

Wenn auch mit leicht anderer Absicht geschrieben, so muss unter praktischen
Erwidgungen noch das Forschungsergebnis von Linda Hutcheon in diese
Untersuchung mit einbezogen werden, wenngleich sie sich in ihrer
Untersuchung sehr auf Sprachironie beschrinkt.”® Sie rdumt nicht nur mit der
sich hartniickig haltenden Auffassung auf, dass ironische AuBerungen immer das
genaue Gegenteil von dem sagen sollen, was offensichtlich hinter der
Oberfldache des Signifikanten steckt, sondern sieht jede Ironie zudem stets von
einer affektiven Komponente begleitet, die sie in der hier eingebrachten Skizze
darstellt.

Linda Hutcheon nimmt fiir sich in Anspruch, diese durchaus bekannten
Tatsachen beziiglich Ironie gesammelt und in diesem von ihr stammenden
Schema hinsichtlich ihres affektiven Grades geordnet zu haben. Nach oben
ergibt sich dort eine zunehmend gefiihlsbetonte oder affektive Aufladung von
Ironie, links des zentralen Begriffs eine positive, wie man hédufig meint, ins
humorvolle hineinreichende Art von Ironie, rechts von ihm eine ins Negative
verweisende Form. Damit rdumt die kanadische Wissenschaftlerin auf mit der
Vorstellung, Ironie konne nur mit etwas positiv Humorvollem oder Lustigem in
Verbindung gebracht werden, und stellt dieser Vorstellung auf der rechten Seite
die gelegentlich die Richtung andeutende ,,beilende Ironie* Ironie gegeniiber,

1381 inda Hutcheon, Irony’s Edge. The Theory and Politics of Irony. New York/London, 1995. Das Schema

befindet sich auf S. 47 ihres Buches, ist aber hier aus praktischen Griinden direkt von Doris Leibetseder
aus der Zeitschrift ,, Trans Nr. 16 (op. cit.) bzw. der entsprechenden Internetseite iibernommen worden.
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die den Titel ithres Werks ,,The Cutting Edge “ rechtfertigt. Interessanterweise
erscheinen unter complicating positive und negative Ambiguisierung und unter
oppositional treten tiefgreifende Gegeniiberstellungen auf.

Ich finde bei Hutcheon bestitigt, dass es so etwas wie Ironie, die von allen
erkannt wird und sozusagen feststeht und dass es allein der Ironiker (,,ironist*)
sei, der diese festlege, nicht gibt. Ohne den &duBlerst wichtigen Anteil des
Ironikers selbst in Frage stellen zu wollen, sieht sie beim Interpreten
(,,interpreter“) von Ironie einen ebenfalls sehr gewichtigen Anteil, da dieser die
eigentliche ironische Aussage des Ironikers inferieren miisse, damit sie
ankomme. In dem, was inferiert wird, liegt nach Hutcheon ein Spektrum an
Moglichkeiten, die Ironie durchaus nicht eindeutig machen, sondern
beunruhigen und irritieren konnen. Sie vertritt dariiber hinausgehend die
Auffassung, dass sich Ironie ereignet. Sie sagt dazu:

This study argues that irony happens as part of a communicative process, it is not a
rhetorical tool to be deployed, but itself comes into being in the relations between
meanings, but also between people and utterances, and sometimes, between intentions
and interpretations.

Denn dass man einem Text oder einer AuBerung Ironie zuschreibe (“the
attributing of irony to a text or utterance*) sei ein komplexer intentionaler Akt
seitens des Deutenden mit sowohl semantischen wie evaluierenden
Komponenten, sie sagt Dimensionen. Entgegen landldufiger Ansicht vieler, die
dies lediglich als intellektuell-spielerisches Detachment sehen, vertritt sie
vehement die Ansicht, dass Ironie nicht nur den Intellekt in Anspruch nimmt
sondern auch die Emotionen. Dies ist nicht vollig neu, denn im Prinzip wird
hiermit die emotive Funktion der Sprache bei Jakobson wieder aufgegriffen,
aber Hutcheon bringt diese Funktion beziiglich Ironie auf den Punkt. Dabei
entwickelt sie ihr Stufenschema mit einer senkrechten Achse fiir den Grad der
»affective charge “ und einer waagerechten fiir die Art oder Richtung der Ironie.
Sie glaubt zu Recht, dass Ironie sich ereignet und dass sie den Deutenden, das
sind bei Sol6rzano natiirlich seine Leser und Zuschauer, auch gradméifig in
unterschiedlicher Weise emotional beriihrt. Sie sagt und zitiert dabei Kundera:
Irony is said to irritate because it denies us our certainties by unmasking the world as

an ambiguity. But it can also mock, attack, and ridicule; it can exclude, embal%ass and
humiliate. That too may irritate, and not at a terribly intellectual level either.

19 ¢f. FN 153 und FN 156.
'% Kundera apud Hutcheon, op. cit., S. 14f.
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Ich halte die folgende Anordnung deswegen fiir hochst bedeutsam, weil sie im
Prinzip Mueckes Zusammenstellung beziiglich verbaler Ironie und auch die
AuBerungen anderer konzise resiimiert und durch eine weitere Dimension, die
affektiv-emotive hinsichtlich Ironie, ergdnzt. Aulerdem wird durch das von
Kundera stammende Zitat der Terminus Ambiguitét sehr in die Ndhe von Ironie
geriickt, was sich unter dem Begriff der Komplexitit (,,complicating “) in dieser
Tabelle wiedererkennen ldsst. Am Wichtigsten scheint mir jedoch, dass die
Ubersicht die Tatsache verdeutlicht, dass Ironie nicht einseitig komisch sein
oder zum Lachen anregen muss. Wie im zweiten Teil ersichtlich werden wird,
bedient Carlos Soldorzano sich zwar an vielen Stellen der Komik, doch werden
Ironisierungen hiufig genutzt, um ernste Sachverhalte zu dekuvrieren.
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Figure 2.1 The funcions of irony

1! L inda Hutcheon, op. cit., S. 47.
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In der Internet-Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften ,, Trans“'®® erldutert Doris

Leibetseder z. T. fiir musikalische Performances von Rock-Gruppen Ironie nach
dem Schema von L. Hutcheon und fiihrt aus, dass ,JIronie als diskursive
Strategie auf einer Ebene der Sprache (verbal) und der Form (musikalisch,
visuell, textuell) operiert .... .*“ Dabei sei das Publikum fiir den ,,Akt des
Decodierens von groBer Bedeutung®. Hutcheon zitierend fihrt sie fort: "The
interpreter as agent performs an act - attributes both meanings and motives -
and does so in a particular situation and context, for a particular purpose, and
with particular means.” Zudem bewege sich der Interpretierende “auBlerhalb
von Wahr und Falsch und innerhalb des Zutreffenden und Unpassenden”. Die
Ironie lasse ,,die Sicherheit verschwinden, dass Worter meinen, was sie sagen”.

1.4.7. Romantische Ironie

Es bleibt, den Begriff der romantischen Ironie genauer zu erldutern. Friedrich
Schlegels Gedanken hierzu sind in einer Reihe von Fragmenten seiner Schriften,
den sogenannten Lyceums- und Athendums-Fragmenten verstreut, anzutreffen.
In einer sehr konzisen Ubersicht geht Helmut Prang'® auf den Begriff der
romantischen Ironie bei F. Schlegel ein und grenzt ihn ab von Sokratischer und
tragischer Ironie sowie von Satire, Spott, Humor, Komik, Witz, Paradoxon,
Parodie, Travestie und Groteske. Zur Groteske wird weiter unten noch einiges
gesagt werden.

Friedrich Schlegel betrachtet die Philosophie als die ,,eigentliche Heimath* der
Ironie und nennt sie ein wenig schwirmerisch eine ,JJogische Schonheit*. Blickt
man zuriick auf die Asthetik als einen der klassischen Teilbereiche der
Philosophie — nicht umsonst hat Kant die dritte seiner Kritiken ,,Kritik der
Urteilskraft genannt —, so leuchtet die Verwandtschaft seiner AuBerung zur
Asthetik unmittelbar ein. Eine weitere Bezeichnung bei F. Schlegel fiir Ironie ist
wtranscendentale Buffonerie®, was er nach Prang auf die ,,Verbindung oder
Trennung des Idealen und des Realen“'®* bezogen sieht. Hierzu sagt Prang
weiter: »Der ,,gottliche Hauch der Ironie* oder die als ,logische Schonheit*
definierte Ironie werden ihres intellektuellen, dsthetischen oder philosophischen
Ernstes bis zu einem gewissen Grade entkleidet und der Welt des Verspielt-

162 ,Trans“ ist eine Internet-Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften. Die auf dieser Seite zitierten AuBerungen

beziehen sich auf den Aufsatz von Doris Leibetseder ,,’Queere’ Strategien in der Rock/Pop-Musik®. In:
»Irans“ Nr. 16 von August 2006. http://www.inst.at/trans/16N1/05_8/leibetseder16.htm . Bei den Zitaten
handelt es sich um Formulierungen von Doris Leibetseder.

Prang, Helmut, Die romantische Ironie, Darmstadt, 1980.

164 op. cit., S. 9.
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Heiteren angenidhert.” Mit dieser Ausdrucksweise des Verspielt-Heiteren sieht
Prang, dass fiir Schlegel der Dichter sich die Freiheit nehmen darf, sich iiber die
Realitidt seiner dichterischen Fiktion zu erheben und sie sozusagen von einer
transzendentalen oder Metaebene erneut zu betrachten. Anders ausgedriickt sagt
dies Schlegel selbst in einem seiner Lyceums-Fragmente so: ,,Es giebt Kiinstler,
welche ... nicht frey genug sind, sich selbst iiber ihr Hochstes zu erheben®.'®
Als dieses ,,Hochste* betrachtet Prang des Dichters Kunstwerk. Hiermit wird
von den obigen beziiglich Ironie schon erwidhnten Charakteristika das Faktum
des Betrachtens des eigenen dichterisch-schriftstellerischen Tuns und des
eigenen Werkes oder von Teilen davon angesprochen, also ein Distanznehmen
zum eigenen ,.Erzeugnis® von einer metalinguistisch-poetischen'® Ebene aus,
welche entweder als Trennung oder auch als Verbindung zu diesem Werk
gelten kann. Dies wird in jedem dichterischen Werk deutlich, wenn zum
Beispiel formale Mittel wie die Inszenierung eines Gespriachs zwischen einer
Romanfigur und dem Autor bzw. Erzidhler selbst eingebracht werden; denn
schlieBlich bleibt das Werk trotz solcher Verfahren immer noch als Werk mit
seiner Einheit bestehen wie z. b. in Unamunos ,,nivola“ Niebla und Brentanos
Godwi.

Neben weiteren auf gutes Dichten bezogenen Anmerkungen — so solle ein
Dichter sich nicht von seinen Gedanken hinreilen lassen, sondern erst spiter
schreiben, wenn dieser Gedanke als solcher vorbei sei, d. h. er solle mit
Besonnenheit schreiben — ergeben sich in der von Prang vorgenommenen
Analyse der Schlegelschen Lyceums- und der Athendums-Fragmente noch
einige weitere Aspekte zur romantischen Ironie:

So spricht Fr. Schlegel von ,,Selbstbeschrankung* beziiglich dessen, was ein
Dichter in seinem Werk sage oder nicht sage, und ,Selbstvernichtung*
beziiglich seiner eigenen Kritik bzw. Distanzierung hinsichtlich eben dieses
Gesagten oder nicht Gesagten, wodurch laut Prang Ironie gleichgesetzt werde
mit dem steten Wechsel von Selbstschopfung und Selbstvernichtung“'®’. So sei
Ironie ,klares Bewusstsein der ewigen Agilitit, des unendlich vollen Chaos*.'%
Mit dem soeben Ausgefiihrten entwickelt sich bei Fr. Schlegel im Prinzip so
etwas wie eine romantische Poetik, in der die Ironie eine besondere Rolle spielt,
sozusagen eine Stellung par excellence einnimmt, wenn Schlegel zum Beispiel
beziiglich der romantischen Poesie sagt,

19 apud Prang, op. cit., S. 10.

1% Die Verwendung eines solchen doppelseitigen Ausdrucks soll lediglich nicht die Tatsache aus den Augen
lassen, dass wir es mit sprachlichen Zeichensystemen zu tun haben, denen eine Bedeutung zuzuordnen ist.

' Prang, S. 11

'% ibidem.
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sie konne ,,am meisten zwischen dem Dargestellten und dem Darstellenden, frei von
allem realen und idealen Interesse auf den Fliigeln der poetischen Reflexion in der
Mitte schweben, diese Reflexion immer wieder potenziren und wie in einer endlosen
Reihe vervielfachen.

Hierzu fiihrt Prang weiter aus:

Der ,,stete Wechsel“ und die ,,ewige Agilitit* bestdtigen diese Moglichkeiten, wenn
nicht gar Forderungen an den romantischen Kiinstler, fiir den Ironie zu einem
wesentlichen Medium wird zwischen Realem und Idealem oder zwischen Endlichem
und Unendlichem, zwischen Bedingtem und Unbedingtem, d. h. zwischen den grofiten
denkbaren Gegensdtzen. Romantische Ironie vermag demnach solche Heterogenitditen
nicht etwa im Kompromiss auszugleichen, sondern eher im Hegelschen Sinne
y . . T . . oo 170
,»aufzuheben* oder die Cusanische coincidentia oppositorum herbeizufiihren.

Fr. Schlegels Gedanken iiber ,romantische Ironie*, weit verstreut in jenen
Lyceums- und Athenidums-Fragmenten und zudem in der Schrift ,,Uber die
Unverstdndlichkeit* enthalten, werden von Prang schlieBlich charakterisiert als
»ein ironisches Spiel eines iiberlegenen Geistes, der Ironie genug besitzt, sich
auch iiber seine eigenen Gedanken und Formulierungen zu erheben und sich
dariiber lustig zu machen®. Sozusagen als Charakteristikum in nuce lieBe sich
,<romantische Ironie*“ konzipieren als eine Form der Ironie, bei der sich der
,Produzent* (Dichter, Schriftsteller) beim Produzieren (bei der Schaffung seines
Produkts) als auch in seinem Produkt selbst (seiner Dichtung, seiner
Romandichtung) darstellt, wodurch er die erforderliche Distanz zu sich und
seinem Werk einbringt. Er verfiigt iiber geniigend Bewusstsein und Freiheit,
»das mit Ernst Erkannte und Geschaffene spielerisch wieder in Frage zu
stellen®."”!

Damit ist zugleich eines der Charakteristika fiir ,,Romantik* und ,,romantische
Dichtung* iiberhaupt angesprochen, ndmlich dass das ,romantische Subjekt*
sich eben in seiner Individualitit zu duBern und sich eben auch darum von
,, Vorschriften klassischer Dichtkunst® zu befreien in der Lage ist.

In seinem pragnanten kleinen Werk ldsst Helmut Prang Fr. Schlegel nicht alleine
dastehen, sondern untersucht auch dhnliche Gedanken zu ,,romantischer* Ironie
sowohl im Umkreis von Philosophen und Dichtern der damaligen Zeit, sprich
der als Frithromantik und Romantik apostrophierten literarischen Epoche, so
eben auch bei Schelling, Adam Miiller, Karl Solger und anderen, die weiter
unten zumindest einmal kurz mit einem Werk genannt werden.

So bekriftigt sieht z. B. Schelling ein wesentliches Charakteristikum der

Romantik iiberhaupt in der Vermischung von Ernst und Scherz'’* und kommt

199 zitiert apud Prang, S. 12
"7 ibidem.

" ef. op. cit., S. 14.

' apud Prang, S. 22.
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auch dem Schlegelschen Ironie-Begriff sehr nahe, wenn der Dichter als Herr
seines Gegenstandes Uberlegenheit iiber und Distanz zu diesem Gegenstand an
den Tag legt, wie Schelling dies z. B. auch in einem Musterbeispiel fiir
romantische Ironie im Don Quijote de la Mancha, el caballero de la triste figura
als gegeben ansieht.

,Romantische Ironie* ist zwar in der Zeit der Romantik als eine — ich fiige hinzu
besondere — Form der Ironie entdeckt und thematisiert worden und hat von
daher ihren Namen erhalten, doch hat dieser iiberlegene, metalinguistisch-
poetische Umgang mit Ironie schon viel frither existiert und wird heute von
vielen Dichtern und Schriftstellern einfach nicht genutzt, als ob eine solche
Moglichkeit gar nicht existierte.

Adam Miiller (1818-1880) und K. W. F. Solger 1780-1819) wiederum haben die
Schlegelsche Ironie-Philosophie iibernommen und weitergefiihrt. Fiir Adam
Miiller ist Ironie ein Zeichen ,heiterer Uberlegenheit, ein Beweis der geistigen
Freiheit des Kiinstlers und vor allem des Bewusstseins dieser Freiheit des
schopferischen Menschen und sie ist zugleich ein Mittel kiinstlerischen
Schaffens, wodurch eine wohltuende Distanz zum Subjekt des Kiinstlers und
zum objektivierten Werk ermoglicht wird.«'”

Karl Solger, so meint Prang, dringe weit mehr ins Grundsitzliche einer Kunst-
und Ironie-Philosophie vor als Fr. Schlegel und A. Miiller. Fiir ihn sei die Ironie
keine einzelne, zuféllige Stimmung des Kiinstlers, sondern der innerste
Lebenskeim der ganzen Kunst.'”* Fiir Solger sei klar, dass der Kiinstler sein
Werk immer auch von oben aus betrachten konnen muss als etwas, das tief unter
ithm liege und in dem er einerseits etwas Gottliches sehen konne, aber zugleich
Nichtigkeit, iiber die er auch zu spotten vermag. Somit sieht Solger Ironie als
kiinstlerisches Mittel fiir das Schaffen und Infragestellen des Geschaffenen, als
Ubergang von Idee und Wirklichkeit, als Verbindung von Betrachtung und
Begeisterung und von Dabeisein und Dariiberstehen.

In weiteren Kapiteln seines Werkes beschiftigt sich Helmut Prang mit den
Positionen vieler deutscher Romantiker und glaubt, dass z. B. August Wilhelm
Schlegel, Friedrichs d&lterer Bruder, Schleiermacher und Novalis von
romantischer Ironie relativ wenig verstanden hitten, insbesondere aber auch
Hegel und der dédnische Philosoph Kierkegaard, da diese beiden letzteren
aufgrund des Ernstes, mit dem sie ihre philosophischen Gedankengebdude als
Bollwerke auf der Suche nach der Wahrheit sehen wollten, derartig
Romantisches nicht zu erkennen vermochten.

'3 ¢f. Prang.

'™ Prang, S. 24.
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Aber viele deutsche Romantiker wie der Aufkliarer, Romantiker und Realist
Ludwig Tieck, z. B. im ,,gestiefelten Kater”, und Clemens Brentano in seinem
Roman ,,Godwi oder das steinerne Bild der Mutter, ein verwilderter Roman von
Maria“, wie insbesondere E. T. A. Hoffmann mit seinem ,,Kater Murr* und in
vielen anderen seiner Geschichten haben eben in diesen Werken vielfach genau
das ausgedriickt, was Fr. Schlegel, Adam Miiller und Karl Solger eher
theoretisch als Wesen romantischer Ironie beschrieben haben.

Prang beschiftigt sich in ausfiihrlicher Weise mit E. T. A. Hoffmanns
Erzéhlwerk und gibt auf diese Weise zahlreiche Beispiele der Anwendung
romantischer Ironie, die nicht nur darin besteht, dass Hoffmann das
gebriuchliche Mittel der Desillusionierung des Leser verwendet, indem er sich
hiufig unmittelbar an den Leser wendet, sondern er ldasst z. B. wie in der
Geschichte um die Schicksale des Hundes Berganza seine tierischen
Protagonisten iiber den Wert der kiinstlerischen Form und Gestaltung
diskutieren, zu der sie selber gehb’ren.175

Eine weitere Anwendung von Ironie vollzieht sich durch den stindigen Wechsel
von Phantasiewelt und Biirgerwelt, wodurch “der Leser immer wieder aus dem
Bereich des Mirchenhaften abrupt herausgerissen und in die banale Welt der
Philister versetzt wird. Was eben vom Dichter poetisch aufgebaut wurde, wird
sogleich wieder bewusst zerstort.«'

Prang benutzt hier vielfach den Begriff ,,Anwendung der Ironie* fiir
,romantische Ironie“ bzw. ihr Erscheinungsbild und spiter spricht er synonym
dazu von ,angewandter Ironie“, die ich als ,literarisch-pragmatische*
bezeichnen mochte. Von dieser sagt er sodann im Schlusswort seiner
Ausfiihrungen: ,, Romantische Ironie als angewandtes Kunstmittel verstanden
hat kiinstlerische Funktionen, die sich wesentlich von jeder anderen Art von
Ironie unterscheiden.

In der Tat ist dies genau so. Es wird demzufolge nunmehr zu unterscheiden sein
zwischen eben dieser romantischen Ironie als poetisch-erzéhlerischem
kiinstlerischen Mittel und der Verwendung von Ironie als sprachlicher oder
Verbalironie einschlieBlich Selbstironie und zum Beispiel rhetorischer Ironie als
Stilmittel oder Tropus, Situationsironie und dramatischer Ironie als plot device.
Fiir die nachfolgende Untersuchung bedeutet dies, dass das theatralische Werk
Solérzanos auch daraufhin mit untersucht werden muss, ob in thm Formen von
romantischer Ironie aufzufinden sind.

' Prang, op. cit., S. 56.
"% Prang, S. 56ff.
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1.4.8. Ironie und verwandte Begriffe

Im Folgenden mochte ich Ironie von Begriffen mit einem &hnlichen
Bedeutungsinhalt abgrenzen, so von Komik im Allgemeinen, Sarkasmus,
Zynismus, Parodie, Travestie, Satire und einigen anderen.

Zur allgemeinen Einfiihrung in die Thematik wird zundchst zuriickgegriffen auf
das, was ein unter dem Pseudonym Asmodeo auftretender italienischer
Wissenschaftler im Worldwide Net in Abgrenzung zur Komik iiber ,Ironie*
sagt:

Dirsi ironici e ben altra cosa che dirsi comici, poiche, sembra ormai chiaro, l'ironia
possiede una connotazione assai piu nobile e rispettabile che alla comicita invece non
appartiene: il ridere ironico ¢ un ridere cui fa seguito sempre una riflessione, mentre
la comicita inizia e finisce in una risata leggera e superficiale. Si puo affermare che
l'ironia e capace di sottolineare un messaggio intelligentemente, quando al contrario
la comicita cancella qualsiasi argomento ed ogni meditazione. L'ironia é astuta
quanto gradevole e la comicita ¢ stolida quanto grossolana; ecco perché tutti
affermano di voler essere ironici e non comici, salvo poi confondersi sul significato di
ironia e di comicita.

Hiermit wird Ironie von Komik im Allgemeinen abgehoben, obwohl sie in
Teilbereichen mit Komik zweifellos zu tun hat. Der Anonymus erwihnt den
Begriff im Zusammenhang mit dem Lachen und weist insbesondere darauf hin,
dass ironisches Lachen — abgesehen davon, dass es ,.edler und respektabler* sei
—1m Gegensatz zu bloBer Komik immer von Nachdenken begleitet ist.

Als hervorzuhebende komische Werke in der franzosischen Literatur gelten z. B.
Rabelais Gargantua und Pantagruel, die Komdodien Molieres und die
karnevalesken Figuren von Callot'”® beziiglich ihres Einflusses auf das Theater,
so die Commedia dell’Arte. Uber Komik selbst haben sich u. a. beispielsweise
Charles Baudelaire in seinem Werk ,,De [’essence du rire et généralement du
comique dans les arts plastiques“'” aus dem Jahr 1855 und im Jahr 1900 Henri
Bergson mit ,, Le rire. Essai sur la signification du comique“'* geiuBert.

In seinem Essay iiber das Lachen und die Komik geht Ch. Baudelaire von der
Karikatur aus und mochte von Beobachtungen anhand einer solchen zu ihren
konstitutiven Elementen und zum Wesen des Lachens gelangen. Wesentlich ist,
dass sowohl beziiglich der Reaktion auf eine Karikatur wie auch zu dem
Gegenstand, iiber den man lacht, das Lachen oder Schmunzeln im

7 http://guide.supereva.com/ironia/interventi/2004/11/183990. shtml . (Die Unterstreichungen sind von mir.)

'78 2. B. http://www.rodoni.ch/malipiero/callot/immagini/cerimonialavinia.jpg oder
http://www.haa.pitt.edu/images/callot/theater2.jpg (zuletzt einges. am 24. Jan. 2007)

17" Charles Baudelaire, De I’essence du rire et généralement du comique dans les Arts Plastiques. Paris, 1855.
In: (Buvres completes. Gallimard: Paris, 1975. (Bibliotheque de la Pléiade)

130 Henri Bergson, Le rire. Paris, 1900.
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Betrachtenden ausgelost werden: ,,Le comique, la puissance du rire est dans le
rieur et nullement dans l’objet du rire. “ Weder beim Weisen noch, wie im Falle
der so zitierten ,,virginale Virginie“ von Bernard de Saint-Pierre unmittelbar
nach ihrer Riickkehr in die civilisation kann Lachen stattfinden, beim Weisen
deswegen nicht, weil Wissen und alles Konnen Komik unméglich macht und bei
Virginie nicht, weil von ihr trotz ihrer Intelligenz die Karikatur nicht verstanden,
sondern vielmehr ein Gefiihl der Angst auslosen wiirde.

Wenn also Wissen und Unwissen Komik unmoglich machen, ist sie moglich in
einem Zustand dazwischen und hat, etwas libertrieben gesagt, mit dem Gefiihl
von eigener Uberlegenheit gegeniiber dem Objekt, dem sich in einer Situation
befindlichen Menschen gegeniiber zu tun. Baudelaire sagt an dieser Stelle
genauer ,, Le rire est satanique, donc profondément humain. Il est dans [’homme
la conséquence de l'idée de sa propre supériorité“'™. Dies riihrt aber von
tiberlegenem Stolz, oder gar Hochmut her, der Baudelaire zufolge, und dies sagt
er mit einem zwinkernden Auge vom ,,Teufel* her riihre, also ,,satanique “ sei
und demzufolge typisch menschlich. Das Lachen, das seinen Sitz genauso wie
der Schmerz in den Organen habe “out résident le commandement et la science
du bien et du mal: les yeux et la bouche“, habe demzufolge mit einem uralten
wFall“ der Menschheit zu tun, mit einer physischen wie moralischen
Herabstufung (,,dégradation). So sei Komik, wie Baudelaire es sehr schon
bildlich ausdriickt, ,,un des plus clairs signes sataniques de I’homme et un des
nombreux pépins contenus dans la pomme symbolique*. So sei entsprechend
auch das Lachen ,, satanique, ... donc profondément humain «182.

Komik bzw. das Komische sei allerdings zu differenzieren. Fiir Baudelaire gibt
es zwei Extreme: absolute Komik (,,le comique absolu*), die mit dem
Grotesken einhergeht mit ihrer Ausformung ,,unschuldige Komik*, wie er sie
bei E. T. A. Hoffmann sieht, und die signifikative Komik (,,le comique
significatif“) mit ihrem Extrem, der grausamen Komik (, le comique
féroce)."™

Henri Bergson sieht besonders mechanische Bewegungen, wie solche von
Marionetten, die sich gerade nicht durch eine menschliche Art der Bewegung
auszeichnen, als einen Hauptgrund fiir Lachen und Komik'®* an, und dies
insbesondere, wenn das Mechanische vom Menschen einmal unerwartet Besitz
ergreift (,,Du mécanique dans du vivant“). Dies verweist zudem auf das
Burleske.'®

181 Baudelaire, op. cit., S. 982.

82 op. cit., S.982.

'8 op. cit., S. 986.

184 Henri Bergson, Le rire. Essai sur la signification du comique. (1900)
www.uqac.ca/class/classiques/bergson_henri/le_rire/le_rire.html. Zuletzt einges.am 23. 3. 07.
cf. http://ciepfc.rhapsodyk.net/article.php3?id_article=64, zuletzt einges. am 23. 3. 07.
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Dasselbe gilt fiir Humor und humorigen Stil, wobei Humor bisweilen auch
tiefgriindiger sein kann und sich somit sehr in Richtung Ironie zu bewegen
vermag. Als besondere Erscheinungen von Humor mogen die Einzelphdnomene
des Witzes und des Wortspiels gelten, welche als solche stets einen Lach- oder
Schmunzeleffekt durch eine unmittelbar verstindliche geistreiche Pointe
bezwecken, so die puns der Shakespeareschen Komodien mit ihren Reden und
Gegenreden (repartees). Als eine dhnliche Erscheinung aus dem franzosischen
Sprachraum darf man das jeu de mots mit vielfachen Erscheinungsformen, auch
dem ritualisierten Bonmot (bonmot) betrachten, das sich hidufig zu einer
stthenden Wendung entwickelt und von daher im kollektiven Gedichtnis
frankophoner Sprecher erhalten hat.

Ironie hingegen begniigt sich nicht allein mit dem Erzielen eines komischen
Effektes, der zum Lachen veranlasst, sondern verfolgt vielmehr das Ziel, den
Adressaten iiber einen moglichen komischen Effekt hinaus zur Reflexion, zum
Nachdenken iiber das ironisch Gemeinte im Vergleich zu einer ersten, an der
Oberflidche angesiedelten Bedeutung zu veranlassen, die eben nicht gemeint ist,
sondern zu dieser in einem Kontrastverhéltnis steht.

Die Tiefgriindigkeit von etwas Gemeintem kommt auch bei einem Paradoxon
und desgleichen bei einem Oxymoron zum Tragen. Ein Paradoxon ist eine
scheinbar unsinnige, widerspriichliche Behauptung, aus der sich héaufig bei
niherer gedanklicher Analyse eine hohere Wahrheit ergibt.'®® Wihrend sich das
Paradoxon zumindest auf einen ganzen Satz bezieht, ist das Oxymoron auf
Wortebene eine entsprechende iiberspitzte Einzelwort-Antithese, die ,,zwischen
den antithetischen Gliedern ein intellektuelles Paradox'®’ (...) konstituiert®, wie
Lausberg es formuliert."®® Lausberg fiigt noch hinzu, dass ein oxymorum —
eigentlich eine mala affectatio — als Lizenz zugelassen ist, ,,wenn es durch seine
verfremdend-ironische Aussage-Intention® zu rechtfertigen ist.'®

Auf eine Reihe von Einzelwortern bezieht sich ebenfalls die Hyperbel
(hyperbole) als offensichtliche Ubertreibung oder wie Lausberg sagt, ,.eine auf
die verba singula angewandte steigernde Amplifikation (...), und zwar mit
deutlicher Verfremdungsabsicht iiber die Glaubwiirdigkeit hinaus (...)“'*’. Die

186 ¢f. Metzler, op. cit., sub voce.

'8 Diese und die folgenden Auslassungen beziehen sich bei Lausberg auf Verweise zu anderen
Stellen, an denen das betreffende Phianomen erwihnt wird.

188 of. Lausberg, § 389,3.

189 op. cit., S. 126: Fufinote.

0 op. cit., § 212.
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Hyperbel hat als Tropus ,.evozierend-poetische Wirkung (...) und dient in der
Rhetorik der pathetischen Weckung parteiischer Effekte (...) im Publikum, in der
Poesie der affektischen Erzeugung der die Wirklichkeit iibersteigender Vor-
stellungen®.""

In dieselbe Richtung geht der Gebrauch der Emphase (emphasis), nach Lausberg
die Bezeichnung eines Merkmals durch einen Begriff, der dieses Merkmal
unausdriicklich enthilt.'”® Die Nihe zur Ironie wird deutlich, wenn man sich die
von ihm zitierte spanische Definition vor Augen fiihrt als ,.figura que consiste en
dar a entender mds de lo que realmente se expresa con las palabras empleadas
para decir una cosa“."”® Unterschiede ergeben sich indes durch das Fehlen von
Ironiesignalen, was immer dies zundchst besagen mag, durch die Tatsache, dass
hier gedanklich-assoziativ jenes Merkmal hinzuzufiigen ist und dadurch dass es
sich nicht, wie traditionell gesehen, um zumindest eine partielle Umkehrung des

offen Gesagten handelt.

Interessant ist an selbiger Stelle'™, dass Lausberg auch die Moglichkeit einer
ironischen Hyperbel erwidhnt, was ich als ein frilhes Anzeichen im Ironie-
Diskurs fiir die sehr bedeutsame Tatsache werte, dass Ironie ein viel
umfassenderes semantisch-linguistisches Phinomen darstellt, als es Lausberg im
Rahmen des programmatischen Titels ,,Elemente der literarischen Rhetorik*
lediglich als rhetorisches Phdnomen sieht, wie ich schon oben im
Zusammenhang mit Michail Bachtin ausgefiihrt habe. Ironie kann quasi als ein
Meta-Phinomen aufgefasst werden, das durch den erwihnten dialogischen ,, gia
detto “-Bezug je nach Ironisierung praktisch alle Arten von rhetorischen Figuren
und sprachliche Erscheinungen und Situationen betreffen kann, wenn sie denn
als solche erkannt wird. Sozusagen das Gegenteil der Hyperbel ist die Litotes,
von Lausberg als ,,periphrastische Dissimulations-Ironie* bezeichnet, indem ein
superlativischer Grad durch die Negation des Gegenteils umschrieben wird*."”
Hierzu findet sich dort ebenfalls das bekannte Zitat aus Corneilles Cid (11, 4,
963) ,,Va, je ne te hais point“. Die Verwandtschaft mit dem englischen
Understatement (understatement) liegt auf der Hand, wenn z. B. ein englischer
Lord, gefragt ob er viel Land besitze, antworten wiirde: ,, Not really, I have just
a few acres in Kent “.

Plibidem.

92 op. cit. § 208.

193 op. cit. S. 73, FuBnote.
9% op. cit. § 215,2.

3 op. cit.§ 211.
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Beim Euphemismus geht es um die Notwendigkeit, statt einer gesellschaftlich
verponten oder tabuisierten eine angemessene, d. h. akzeptierte, eben eine gut
oder besser klingende Ausdrucksweise zu verwenden. So fragt man z. B. in
Amerika, statt sich anderer Lexeme zu bedienen, nach einem restroom oder in
Frankreich nach dem salle de bains oder dem lavabo. Die dltere Bezeichnung
kann auf diese Weise aus dem eigentlich aktiven Wortschatz einer Sprache
verschwinden. Euphemismus ist also der Ersatz eines durch Tabuisierung
verbotenen Wortes.'”® Die urspriingliche Verschleierung (dissimulatio) und
damit eine gewisse Nihe zur Ironie sind ebenfalls erkennbar.

Eine Anspielung (significatio, suspicio et figura), im Franzosischen und
Englischen als allusion bezeichnet, ist der in spielerischer Absicht assoziativ
bedingte Verweis auf ein wie auch immer geartetes Bedeutetes, das bald der
verfremdenden Dunkelheit des ornatus, bald dem Scherz dienen kann.

Die Antithese (antithesis, antitheton, contrapositum, contentio), spanisch
antifrasis, franzosisch antiphrase, ist mit Lausberg ,die Gegeniiberstellung
zweier (...) Gedanken (res) beliebigen syntaktischen Umfangs“197 auf der
Grundlage von Antonymen. Man kann Satz-, Wortgruppen- und Einzelwort-
Antithesen unterscheiden.

Allen oben angefiihrten in der Néhe der Ironie angesiedelten Erscheinungen
oder noch immer als rhetorische Figuren zu bezeichnenden Begriffen ist eines
gemeinsam: Sie beziehen sich, wie Lausberg sagen wiirde, auf verba singula
oder auf kurze Satzteile von verba coniuncta, im Falle des Paradoxons auch
einmal auf einen ganzen Satz. Auch die schon erwihnte, in diesem
Zusammenhang allerdings noch nicht angefiihrte Liige geht linguistisch gesehen
selten iiber die Linge eines Satzes hinaus, muss aber in einem situativen
Kontext gesehen werden. Sie gilt im Gegensatz zur Ironie als der echte Versuch,
jemanden durch absichtliches Verheimlichen der Wahrheit zwecks eines
Vorteils oder der Vermeidung von Nachteilen zu hintergehen und zu
betriigen.'”® Die Antithese kann lediglich umfangreicher sein.

Humor und Komik sind dagegen eher Haltungen, die einen Rede- oder
Schreibstil bestimmen.

Diesen FEinzelphinomenen gegeniiber stehen ganze Texte, Textteile und
Textabschnitte, in denen die schon erwihnten sprachlichen Phidnomene, aber
eben auch Ironie und Ambiguitit vorkommen konnen. Beziiglich dieser wird in

196 of, Lausberg, op. cit., S. 65, FuBinoten lund 2.

17 ¢f. Lausberg, op. cit. §§ 366ff.
198 of. Weinrich, Linguistik der Liige.
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Solérzanos Theaterstiicken von besonderer Wichtigkeit sein, inwieweit sie
mogliche Deutungen dieser Stiicke beeinflussen und bestimmen, das heifit,
inwieweit sie sich auf mogliche Interpretationen auswirken.

Geht man einmal von einem Kurztext aus, z. B. einer Invektive, in der von ihrer
Art oder Gattung her gesehen als Schmihrede oder —schrift ihre Intention von
vorneherein verdeutlicht wird, so wird man die Intention einer solchen Rede
oder Schrift nicht als ironisch-kritisch bezeichnen, vielmehr ist von vorne herein
klar, dass geschmiht und beschimpft werden soll. Wayne Booth und Haiman

. 199
wie auch Toolan

wiirden die hierbei verwendete Sprache als plain speaking
bezeichnen im Gegensatz zu dem, was Haiman oblique language nennen
wiirde, die voll von Zitierungen und intertextuellen Beziigen stecke. Dies
schlieft allerdings die Verwendung von Ironie in Teilen oder manchen Passagen
einer solchen Invektive nicht aus.

Anders verhalt es sich mit literarischen Kunstformen wie der Satire, der Parodie
oder der Travestie. Hier ist Ironie ein integrativer Bestandteil der Form.

Satire ist laut Metzlers Literaturlexikon die Bezeichnung fiir ,,eine Kunstform, in
der sich der an einer Norm orientierte Spott iiber Erscheinungen der
Wirklichkeit nicht direkt, sondern indirekt durch die &sthetische Nachahmung
eben dieser Wirklichkeit ausdriickt“.>® Es versteht sich von selbst, dass es bei
dieser ,,dsthetischen Nachahmung* nicht erneut um einen mimetischen Versuch
geht, jene Wirklichkeit in verbesserter Form nachzuahmen, sondern darum, die
Schwichen und Diskrepanzen jener zunichst nachgeahmten, zumeist positiv
gesehenen Wirklichkeit zu bespotteln und zu kritisieren.

Schwieriger wird es bei einer Parodie, die man schwerlich als eine literarische
Kunstform 1im Sinne eines Genres wie Roman oder Gedicht bezeichnen kann,
sondern welche man in Anlehnung an ihre griechische Etymologie
(Gegengesang) ,lediglich® als ein literarisches Verfahren betrachtet, das ,,in
satirischer, kritischer oder polemischer Absicht ein vorhandenes, bei den
Adressaten der Parodie als bekannt vorausgesetztes Werk unter Beibehaltung
kennzeichnender Formmittel, aber mit gegenteiliger Intention nachahmt“.*!
Parodien beziehen sich in aller Regel auf literarische Einzelwerke, deren
Deutungsintention variiert und karikiert wird. Insofern muss es sich dabei nicht,
wie im Zitat angefiihrt, um eine bloBe Nachahmung mit gegenteiliger Intention
handeln. Es liegt sehr nahe, eine Parodie als eine Art ironische Hyperform zu
betrachten, in der vom Standpunkt der Ironieverwendung ,,tout se tient“ oder

alles zusammenpasst. In der Tat enthilt eine Parodie haufig ein wahres

199 Michael Toolan, Rezensent von Haiman. A Recension of Talk is Cheap. By John Haiman. In:
Anthropological Linguistics, Indiana IL, 2001.

cf. Metzler, sub voce.

21 op.cit., sub voce.
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Feuerwerk an ironischen und satirisch-komischen oder ,bissigen*
Komponenten.

Bei der Travestie handelt es sich wieder um eine literarische Gattung, eine
komisch-satirische, ,,die einen bekannten Stoff beibehilt, aber seine Stillage oft
grob verindert**”* oder etwas vereinfachend ausgedriickt, welche ihre Wirkung
durch Veridnderung der Form erzielt. Beriihmte Travestien sind zum Beispiel P.
Scarrons »Le Virgile travesti« (1648 —1653) oder Chr. Morgensterns »Horatius
travestitus«.

Zu erldautern sind abschlieBend noch im Verhiltnis zu Ironie die Begriffe des
Sarkasmus und des Zynismus. Beide driicken eine bestimmte Haltung zur Welt
vor dem Hintergrund eines irgendwie gearteten Bezuges aus. Im Gegensatz zum
Ironiker versucht ein Sarkast seine Einstellung keineswegs zu verbergen oder zu
verschleiern, genauso wenig wie dies ein Zyniker tut. Beider Ziel ist es, den
jeweiligen Zuhorer oder Leser oder den Schreiber eines Bezugstextes oder einen
Gesprichspartner ganz offen zu attackieren und zu verletzen. Es seien hier noch
einige von Haiman stammende Unterscheidungen hinzugefiigt, die Sarkasmus
und Tronie weiter erldutern.””®> Haiman fiihrt aus, dass zwischen Sarkasmus und
Ironie eine dulerst enge Beziehung besteht, aber nur Menschen sarkastisch sein
konnen, wiahrend Ironie sich auch auf Situationen beziehen kann. Menschen
konnen auch unbeabsichtigt ironisch sein, Sarkasmus setzt Absicht voraus.
Zynismus kann als eine noch bissigere, stark herabsetzende Form des Sarkasmus
mit der unbedingten Absicht zu verletzen verstanden werden. Er verbindet sich
mit einer geistigen Einstellung, die, ,.,evoziert durch politische, gesellschaftliche
oder geistige Macht, als Protest aus einer kritisch reflektierten sozialen
Unterlegenheit heraus oder mit dem Einsatz politisch-Okonomischer
Uberlegenheit“ gegen herkommliche Kultur und Sitte oder Religion, Ehe,
Klischeevorstellungen und Tabus opponiert.”*

202 of, Metzler, s. v.

% John Haiman, Talk is cheap. Sarcasm, Alienation, and the Evolution of Language. Oxford/New York, 1998.
S. 18ff.

204 of. Metzler, s. v.
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1.5. Ambiguitit

L’homonymie signifie plusieurs choses a I’aide d’un seul mot, la synonylz%ise montre une
méme chose a I’aide de plusieurs mots. Grammatici Latini.

Una ragazza o un’anziana signora?
E. G. Borring, R. W. Leeper, 1930°”

R

Una ragazza o un’anziana signora?
W. E. Hill, 1915

J. W. Botwinick, ,,Husband and Father-in-Low*, 1961
Un vecchio depresso o un cowboy?*®

2% Dieses Motto befindet sich zuniichst auf Latein (Homonymia una voce multa significat, synonymia multis
vocibus idem testatur. Grammatici Latini, VII, 525) sodann in obiger franzdsischer Ubersetzung am Anfang
von F. Desbordes Aufsatz ,,Homonymie et synonymie d’apres les textes théoriques latins®. Desbordes, op.

cit., S. 51. Es soll hier nur als Einstieg in die Problematik dienen.
206 Fundstellen: www.Clarence.supereva.com/contents/tecnologia/illusioni/ambiguity/-35k. (Einges. am 30. 9.

2005).
207 a.a.0., s. FuBnote 206.

208 s FuBnote 206.



Salvador Dali, '"The Great Paranoiac'', 1936

(Oil on canvas 62 cm x 62 ¢cm)

1.5.1. Herkunft und friihe Begriffsgeschichte

Néhert man sich unvoreingenommen dem Begriff Ambiguitét, so wird schnell
deutlich, dass hiermit eine Aussage gemeint ist, deren Bedeutung nicht eindeutig
ist, mithin unklar bleibt, wobei man je nach Rekurs auf die Wortherkunft
zwischen zwei oder moglicherweise mehreren Meinungen/Bedeutungen des
Wortes schwanken mag. Ahnlich verhilt es sich im Ubrigen mit dem
synonymen Begriff der Ambivalenz. Auch hier sieht sich der Betrachter des
Phianomens in der Regel zwischen zwei Moglichkeiten, was natiirlich auf die
lateinischen Silben {ambi-}, griechisch {amphi-}, zuriickzufiihren ist. Welches
ist nun rein etymologisch betrachtet der zweite Bestandteil des Wortes. Hier

29 Das Bild auf S. 93 oben rechts ist sehr bekannt, ein dlteres aus dem Jahr 1915 wohl eher nicht, ebenso wenig
das untere, das einen alten Mann oder einen Cowboy darstellt. In allen dreien spielt der jeweilige Zeichner mit
der Perspektive einer Vorderansicht und dem Seitenprofil von Gesichtern. Begibt man sich in den Bereich der
Ikonitdt, also den Bereich des Bildlichen, so entsteht durch die geometrische Gegebenheit des Wechsels vom
Sphirisch-Riaumlichen in die Ebene die Moglichkeit von Ambiguitit. Meister der Darstellung ambigen Raumes
sind Godel, Escher und Bach, deren der Logik vollig widersprechende Grafiken fiir sich selbst sprechen. In der
Malerei sollte man an dieser Stelle u. a. auf jeden Fall Salvador Dalf anfiihren, dessen Bilder durch die Vielzahl
an figiirlichen Elementen ein sehr schones Pendant zu dem bilden, was im letzten Teil dieses Kapitels unter
Asthetik der Ambiguitiit ausgefiihrt wird. Ein im Bereich der Gesichtsdarstellungen liegendes Gemiilde Dalis ist
zum Beispiel The Great Paranoiac von 1936. (s. 0.) (http://www.abcgallery.com/D/dali/dali176).
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wird es gelegentlich kurios. In einer englischen Untersuchung aus jiingster Zeit
erscheint als Etymologie ambi (,,on both sides*) + agere (,travel* oder
,.Jdrive®), als ,,wander or drive on both sides”. Der Wissenschaftler deutet die
hier genutzte Metapher sehr schon wie folgt:

The metaphor in operation here is that of someone who is travelling and
reaches a choice point — there are two or more different ways to go, and
the traveler has some reason to go each of the various ways.”"’

Ein etymologisches Kompositum aus «ambi-» und «agere» widerspricht den
diachronischen Gepflogenheiten vorlateinischer phonologischer Verdnderungen
sowohl hinsichtlich des Adjektivs ambiguus als auch des Substantivs
ambiguitas. Vielmehr bieten sich «ambi- + aequus» wie auch «ambi- + -
iquitas» (< aequitas) sowohl semantisch wie auch phonetisch-phonologisch an.
Schaut man zwecks Erlduterung des Begriffs bei Lausberg (1963) unter dem
entsprechenden Stichwort nach®', wird zunichst auf aequivocum verwiesen,
und sodann erfiahrt man nebst Hinweisen auf ambiguitas, amphibolia und
homonymum etwas iiber den status ambiguitatis in Gesetzestexten, wenn
aufgrund einer evidenten mangelhaften sprachlichen Formulierung die rechtlich
relevante Bedeutung (d. h. die voluntas des Gesetzgebers oder der Parteienrede)
nicht eindeutig ist. Dies wird generell als Sonderfall oder Ausnahme angesehen.
Weiterhin wird dies als Verstof gegen die perspicuitas”® — ebenfalls in der
Gerichtsrede — gewertet und erscheint dort als richtungs-unentschiedene
obscuritas,

,wenn der Text zwei (oder mehr) Moglichkeiten des Verstindnisses offen lasst, die
sich in fur das Partei-Interesse relevanter Weise oder auch ohne solch eine Relevanz

widersprechen, sei es infolge zweideutiger Einzelworter, sei es infolge zweideutiger
¢ 213

Syntax. Diese Zweideutigkeit heil3t ambiguitas (gr. amphibolia)*.

Interessant ist, dass beide Arten der obscuritas — die andere i1st eine
richtungslose”* — sowohl als Fehler wie auch als Lizenz, wie Lausberg sagt,
vorkommen konnen, somit als kiinstlerische oder dichterische Freiheit.

1 Robert E. Hoffman., Some Ambiguities in the Study of Ambiguity. In: David S. Gorfein (Editor). Resolving
Semantic Ambiguity. Springer-Verlag: New York/Berlin/Heidelberg, 1989. S. 205.

2 Lausberg, Heinrich. Elemente der literarischen Rhetorik. Miinchen, 1963. S. 22 bzw. § 33,2.

22 op. cit., § 132,2.

213 Lausberg , op. cit., sub voce ambiguitas.

**ibd., § 132,1.

95



Lausberg stellt einer solchen obscuritas den Idealfall eines individuell-univoken
Verhiltnisses zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem gegeniiber,
insbesondere bei Eigennamen, ohne allerdings die auf Saussure zuriickgehende
Begrifflichkeit zu benutzen. Er betrachtet jedoch diesen Idealfall als
realitdtsfremd, da auch und gerade Eigennamen (nomina propria) von mehreren
Individuen getragen werden konnen, wobei zudem die urspriingliche Bedeutung
dieser Namen wie z. B. in ,,Hartmut* oder seiner Umkehrung ,,Muothart* (nach
mhd. muot, Mut), dem Ursprung von Mozarts Namen, mehr oder weniger als
Wunsch oder Lebensmotiv auf seinen Triger iibergehen sollte. Dies wird eine
gewisse Rolle spielen bei der Untersuchung der wichtigsten Namen in
Solérzanos Stiicken, wobei zudem noch die bloBe Namensgebung als
Gattungsbezeichnung bedeutsam sein wird.

Sieht Lausberg schon deutlich die Schwierigkeiten, die eine Forderung nach
Univozitit bei zwei, wie er noch sagt, ,,Wortkérpern* oder ,,Wortinhalten* mit
sich bringt, so unterscheidet er doch in der Relation zwischen jeweils zwei (oder
mehr) ,,Wortkorpern* und ,,Wortinhalten* mehrere mogliche Verhéltnisse:

Das univoke (oder mit der aus dem Griechischen stammenden Bezeichnung
synonymische), das dquivoke (homonymische), das multivoke (polyonymische)
und das diversivoke (antonymische®”) Verhiltnis. In heutige semiotische
Sprechweise iibertragen sind dies: ein Bezeichnendes pro Bezeichnetes, ein
homonymes Bezeichnendes fiir zwei Bezeichnete, zwei oder mehr
Bezeichnende stimmen iiberein fiir ein und denselben Begriffsinhalt (d. h. es
handelt sich um heutige Synonyme im sprachdidaktischen Sinn), zwei oder
mehr Bezeichnende fiir zwei oder mehr Bezeichnete (entspricht
unterschiedlichen Wortern und nicht allein  Worter mit gegenteiligem
Wortinhalt).

Interessant 1ist aus gegenwdrtiger sprachwissenschaftlich-semiotischer Sicht,
dass es echte Synonyme einfach nicht gibt und dass man lediglich von mehr
oder weniger bedeutungsihnlichen Begriffen oder Konzepten ausgehen kann.
Dennoch benutzt man in der heutigen Sprachdidaktik, insbesondere in der Praxis
der Sprachvermittlung in dquivoker Weise den Begriff Synonym. In der frithen
Begriffsgeschichte variierte diese Bedeutung, so bei Aristoteles, der z. B. frz.
,homme’ und ,boeuf’ als Synonyma ansehen wiirde, da beide unter dem Namen
(onyma) ,étre animé“ oder , matiere sensible“ einzuordnen seien, dem
seinerzeitigen Kriterium von Synonymitit, und in der Folge bei denen, die sich

215 »antonym* erscheint bei Lausberg nicht in der Bedeutung ,,Gegenteil von®, sondern als ,,,heteronym*.
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nach der lateinischen Ubersetzung der aristotelischen Kategorien richteten wie
die Lateiner Martianus Capella, Varro, Boethius, Augustinus und andere.”'°

Bei allen diesen Darlegungen geht Lausberg modellhaft von einer Verwendung
paradigmatisch austauschbarer Einzelworter aus, bevor er dann zur perspicuitas
in verba coniuncta kommt und sagt, dass sie erreicht wird, ,,wenn die bereits in
den verba singula gegebene perspicuitas durch die Realisierung der Sitze und
Satzgruppen so ausgedriickt wird, dass der Inhalt (res) der Mitteilungs-Intention
(voluntas) des Redenden vom Horenden als ein funktioneller Teil der Gesamt-
Intention der Rede verstanden wird.“*"” Hierbei werde die richtungslose
obscuritas, die in der Prosa durch die mixtura verborum als Fehler gelte, in der
Dichtung als Verfremdungsmittel benutzt. Die richtungs-unentschiedene
obscuritas werde als kiinstlerisches Mittel mit dem Ziel der Verfremdung, z. B.
bei  Orakelspriichen, verwendet. Diene sie aber  Kkiinstlerischen
Verfremdungsabsichten, so sei fehlende perspicuitas, also oscuritas, ein Luxus
der Rede, d. h. ornatus (cultus atque ornatus, oratio ornata, exornatio, dignitas)
oder, wie Lausberg wortlich sagt: ,,Der ornatus entspricht (...) dem Anspruch
des Menschen (sowohl des Redenden als auch des Horenden) auf Schonheit
menschlicher  LebensduBBerungen und  menschlicher  Selbstdarstellung
tiberhaupt.**'®

Hier muss hinzugefiigt werden, dass es dariiber hinaus durch die Wirkung der
dissimulatio als obscuritas durchaus weitere mogliche Zielrichtungen gibt, so z.
B. eine gewisse Verschleierung der Aussageabsicht fiir mogliche Zensur in
totalitiren Regimen oder schlicht der Wunsch eines Autors, der Leser oder
Zuschauer moge iiber die unklare Bedeutung der Passage oder des gesamten
sprachlichen Kunstwerks nachdenken und zu seinem eigenen Schluss gelangen.
Lausbergs Verwendung von dissimulatio in dem obigen Zusammenhang macht
die schon bei Muecke unter I, 10 (s. o0.) aufgefiihrte Verwandtschaft zwischen
Ironie und Ambiguitidt zumindest in einer ganzen Reihe von Fillen deutlich.

Aus dem oben Gesagten beziiglich eines ,,funktionellen Teils der Gesamt-
Intention* einer Rede lésst sich nun dieselbe Briicke zu Texten im Allgemeinen
und literarischen im Besonderen schlagen wie schon hinsichtlich der
Verwendung von Ironie. So wird zu untersuchen sein, inwieweit Texte durch die
Verwendung des Mittels Ambiguitit insgesamt als mehrdeutig anzusehen
wiren.

26 of Desbordes, op. cit., S. 73ff.
7 Lausberg, op. cit. §§ 160 — 161.
218 op. cit. § 162.
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Obwohl ich hier genauso wie fiir Ironie als allgemein sprachliches Phinomen
dafiir pladiere, Ambiguitit aus ihrer fritheren Funktion als Redeornat oder auch
als ,,maladie du langage“ herauszulGsen, scheint sie der Rhetorik noch stirker
verbunden zu sein als Ironie selbst. Dennoch kommt es bei der in dieser Arbeit
durchgefiihrten Untersuchung der Stiicke Sol6rzanos genauso entscheidend
darauf an, inwieweit Ambiguitdt sich als ,funktioneller Teil der Gesamt-
Intention* seiner Stiicke betrachten ldsst, und zwar gemeinsam mit oder
ergdnzend zu Ironie. Hier ldsst sich als Beispiel auf die Schlussszene von ,,El
hechicero* verweisen, wo Ambiguitit durch das schon im Stiick Gesagte —
ricurso al gia detto — zusitzlich ironisch gebrochen wird, genauer gesagt durch
die tragische Ironie oder Ironie des Schicksals oder dramatische Ironie, die sich
beim Zuschauer einstellt, weil dieser erkennt, dass sich an dem Zustand der
Armut und Unterdriickung durch den amo/duque, nuestro sefior, auch durch das
Ausstreuen der Asche Merlins nichts dndern wird, obwohl die wieder
ergriinenden Felder voller Hoffnung besungen werden.

Im Prinzip hat damit Lausberg die wesentlichen Moglichkeiten fiir das
Entstehen von Ambiguitit aus Altertum und Mittelalter sehr kompakt in seinem
Handbuch der literarischen Rhetorik zusammengetragen und dargestellt. Es ist
jedoch fiir die Begriffsgeschichte des Phinomens sehr interessant, dass es als
solches ebenso wie das der Ironie schon bei den Griechen und bei den Romern
nicht nur bekannt war, sondern eben auch in ihrer Literatur als rhetorisches
Mittel (rhetorische Figur) vielfiltigste Verwendung fand und das ganze
Mittelalter hindurch eingesetzt wurde, ohne dass diese Verwendung auf diese
groben Zeitabschnitte begrenzt bliebe, denn Ambiguitit ist weiterhin ein hiufig
genutztes Stilmittel in der Literatur. Nebenbei sei noch auf die Problematik des
Ubergangs von gerichtlichen Gebrauchsreden mit rhetorischem Ornat zur
Verwendung eben dieses Ornats in literarischen Texten in Altertum und
Mittelalter verwiesen. Ohne dies in dieser Untersuchung ansonsten mit
beriicksichtigen zu konnen, ist es doch interessant, sich einmal iiber Lausberg
hinausgehend iiber Ambiguitit im spédten Altertum und spéter zu informieren

In einer franzosischen Sammlung von Aufsitzen zur Ambiguitit bei Griechen
und Romern, aber auch fiir das Mittelalter, hier zu Apollonios Dyscolos aus
Alexandria, einem Grammatiker aus dem 2. Jahrhundert n. Chr., schreibt Jean
Lallot in Anlehnung an die Scholies a Denys le Thrace (Dionysios der Thraker):
«L’ambiguité (amphibolia) est une expression signifiant deux ou plusieurs sens
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(douo e pleionas ennoias semainousa)».”~ Er fligt hinzu, dass diese Definition

*19 Jean Lallot. Apollonius Dyscole et I’ambiguité linguistique : probleémes et solutions.
In: L’ambiguité, cing études historiques réunies par Iréne Rosier. Lille : Presses Universi-
taires de Lille, 0. J., S. 34.
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von Ambiguitit dort gemeinsam mit 27 weiteren poetischen Tropen erscheint,
zumindest auf die Stoiker zuriickgeht und von ihr bewusst in Orakelspriichen
Gebrauch gemacht wurde (wie Herodot berichtet, s. u.) und sie natiirlich auch
bei Aristoteles (Rhetorik III), in Homers Odyssee und in Dramen, so bei
Aischylos (Agamemnon) und unter anderem in sophistischen Paralogismen
erscheint.”” Weiterhin sagt Lallot unter Bezug auf die Wortumgebung, in der im
Griechischen amphibolia erscheint, dass sich bei Apollonius stets Verben
befinden, die im semantischen Feld von ,,supprimer angesiedelt sind, also nach
einmal festgestellter Ambiguitit nur noch danach getrachtet wird, sie wieder
loszuwerden, sie also aufzuldsen oder zu unterdriicken:

... ambiguité, chez Apollonius, n’est envisagée, en tout et pour tout, que sous deux
angles: premierement, on la constate (X est ambigu), deuxiemement, on examine
comment la supprimer. Implicitement, [’ambiguité est traitée comme une maladie du

langage.

Wird Ambiguitidt bei Apollonius, wie Lallot es mit seiner Metapher ausdriickt,
als Krankheit der Sprache aufgefasst, so ist logisch, dass sie ,,geheilt* werden
muss, was in einer Korrektur oder einer Ausmerzung des Fehlers besteht. Ich
werde weiter unten zur modernen Auffassung von Ambiguitit kommen, mochte
aber hier zunichst noch einen Blick auf Symptome dieser ,, Krankheit* werfen.
Solche sind lexikalische Ambiguitit durch referentielle Homonymie oder
Homophonie, die Lallot als semiotischen Unfall bezeichnet (ich fiige hinzu
durch Lautverschiebungen, i. e. phonologische Veridnderungen), grammatische
durch fehlende Determiniertheit oder durch morphologische oder syntaktische
,Defekte®. Insgesamt verursacht Ambiguitét also bei Apollonios eine Situation
des Zweifelns, des Zogerns und des Kontroversen gegeniiber dem bei ihm
implizierten Ideal sprachlicher Eindeutigkeit (univocité, Univozitit).***

Dies liegt semiotisch gesehen an der Aufspaltung des Signifikats in zwei
selbstindige Bedeutungsbereiche, von denen sowohl der eine wie der andere im
Gegensatz zu Ironie, sieht man von Diskursironie zunichst einmal ab, dem
umgebenden Kontext angemessen sein kann. Aber selbst Diskursironie liele
sich in einen interdiskursiven Kontext einordnen, so dass das nachfolgende
Modell fiir ein in einen Kontext eingebettetes ambiges Zeichen - fiir ein
ironisiertes wiirde entsprechendes gelten — lediglich ein sprachliches Symbol auf
seiner unterste Ebene, d. h. als Lexem darstellen kann.

20 ihidem.

2! op. cit., S. 36. Unterstreichung von mir.
8. 37ff et 47.
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SA
K+AMBIZ + K=K+ +K

AmbiSe 1 oder AmbiSe 2**°

Genau diese in der vorangehenden Skizze graphisch erlduterte Situation ist der
Grund fiir das Zweifeln und Zoégern auf hoheren, eventuell textueller Ebene, und
macht wegen fehlender Eindeutigkeit in der kiinftigen Entwicklung in der
Literatur das Faszinierende an Ambiguitit aus.

Nebenbei muss etwas eigentlich Selbstverstindliches nochmals betont werden —
wenn auch nur en passant —, dass ndmlich alle soeben erwihnten potentiell
verantwortlichen Ausloser fiir Ambiguitdt von Sprache zu Sprache variieren,
was am Beispiel des englischen Homophons ,,sound“ (1. Ton, Klang, und 2.
gesund — als Variante zu healthy) und des Spanischen ,,sonido“ und ,,de buena
salud* (Heteronyme), aber auch an der mitgelieferten deutschen Ubersetzung
zu erkennen ist.

Zentrales Problem fiir die antiken Rhetoriker in Partei- und Gerichtsreden ist
also die Frage nach der Eindeutigkeit oder Univozitit der voluntas des Redners.
Von daher nehmen die Homonymie und die Synonymie bei ihnen einen
bevorzugten Platz ein. Es gilt gleichklingende Worter (Signifikanten) mit zwei
unterschiedlichen =~ Bedeutungen  (Signifikaten) = zu  vermeiden  und
gleichbedeutende (d. h. ,,synonyme‘ Signifikate) statt ihrer zu verwenden, was
bedeutete, dass man sich zwar unterschiedlicher Ausdriicke bedient, aber im
Prinzip unter Variierung der Signifikanten dieselbe Sache meint.

Der Untersuchung der Problematik, die im oben vorangestellten chiastischen
Motto enthalten ist, widmet sich Frangoise Desbordes, wenn sie iiber beide
Begriffe bei den sogenannten lateinischen Theoretikern ausfiihrt, dass beide im
Griechischen in ihrer Bedeutung praktisch zusammenfielen, d. h. semantisch
gesehen dieselbe Bedeutung hatten und erst durch ihre erneute Definition in
theoretischen Zusammenhédngen den Sinn annahmen, den ihnen obiges Motto
zuweist. Restimierend meint sie nach einer Darstellung von Unterschieden und
Gemeinsamkeiten bei diesen Theoretikern (Grammatikern, Rhetorikern und
Dialektikern), die sich zudem in ihrer Mehrheit nach dem richten, was ihnen in
der Ubersetzung der aristotelischen Kategorien iiberliefert wurde, dass wir es
heute mit unserer Begrifflichkeit schlicht und ergreifend einfacher hitten, wenn
wir uns auf Signifikanten und Signifikate oder Bedeutung und Referenz beziehen
konnten, denn bei den Alten sei recht wenig terminologische Sicherheit

¥ Zur Erliuterung: K = Kontext, AmbiZ = ambiges Zeichen, Sa = signifiant/Signifikant, AmbiSe =ambiges
Signifié/Signifikat.
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festzustellen gewesen. Dies ist, meine ich, aber durchaus verstindlich, da die
Begrifflichkeit in Altertum und Mittelalter sich iiber Jahrhunderte hinweg
entwickelt hat. Auch unsere heutige Begrifflichkeit ist weit davon entfernt,
einheitlich zu sein.

1.5.2. Jiingere Begriffsgeschichte

Kurioserweise scheint in der jiingeren Forschungsliteratur das alte Problem von
Apollonius in etwas abgewandelter Form weiter zu existieren. Es geht auch
heute vielfach um die Auflésung von Ambiguitit auf Satzebene, wobei die
Bedeutung des einzelnen Wortes natiirlich in seinen Kontext eingebettet ist und
durch ihn stark determiniert wird. Dabei spielt immer wieder eine Rolle, was
Weinrich schon vor iiber vierzig Jahren beziiglich Semantik in allgemeiner Form
gesagt hat, wenn er bei der Beziehung von Wort und Text auf die vier
Hauptsidtze der Semantik zu sprechen kommt und anmerkt, dass ,jede
Bedeutung weitgespannt, vage, sozial und abstrakt* sei, wenn sie z. B. wie in
JFeuer!“ als gesprochenes Einzelwort daher komme.*** Empirisch bekannt war
schon immer, dass Kontexte im Bereich der Schrift und Situationen im Bereich
der gesprochenen Sprache, von Oralitit also, Bedeutung konkretisieren. Im
Bereich der gesprochenen Sprache gilt hier selbstverstindlich weiter das oben
zu Ironie Gesagte hinsichtlich der pronuntiatio (Lausberg) und der Abduktoren
(Wirth).

Zaghaft wird also der Bereich der verba singula in Einzelsitzen iiberschritten
zugunsten einer Abfolge kurzer Aussagesitze, die einen Mini- oder Minimaltext
konstituieren, wie z. B. bei Robert E. Hoffman, der in einem putativ-fiktiven
Empfehlungsbrief die doppeldeutige Satzfolge ,,This person performed
adequately. He is leaving. We are satisfied.” konstruiert.”” Der Grund der
Zufriedenheit im dritten Satz kann sich auf den ersten oder den zweiten
vorangehenden Satz beziehen und kann in seiner ins Deutsche iibertragenen
nachfolgenden Liste ein Beispiel fiir Nr. 2 oder Nr. 8 sein. Je nach Bezug ergibt
sich ein gewisses Lob oder Zufriedenheit dariiber, dass ein Mitarbeiter endlich
geht.

Im Ubrigen hat Hoffman #hnlich wie Muecke fiir Ironie eine Liste an
Moglichkeiten zusammengestellt, die fiir ambige Bedeutungen verantwortlich
sind, wobei diese in Kurzform ins Deutsche iibertragene nachfolgende Liste
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt:

224 ¢f. Weinrich, op. cit., S. 15ff.

¥ Robert R. Hoffmann. Some Ambiguities in the Study of Ambiguity. In: David S. Gorfein (Editor). Resolving
Semantic Ambiguity. Springer: New York, Berlin, Paris, 1989. S. 207. Auf die von Hoffman gegebenen Er-
lauterungen kann hier nicht ndher eingegangen werden.
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(1) Polysemie (polisemous meaning)

(2) Sinn kontra Referenz (sense versus reference)

(3) Kern gegeniiber Kontext (core versus context)

(4) grammatische gegeniiber ungrammatischer Bedeutung
(grammatical versus ungrammatical meaning)

(5) konzeptuelle gegeniiber assoziativer Bedeutung
(conceptual versus associative meaning)

(6) primére gegeniiber sekundirer Bedeutung
(primary versus secondary meaning)

(7) geschlossene gegeniiber offener Bedeutung
(closed versus open meaning)

(8) beabsichtigte gegeniiber verstandener Bedeutung
(intended versus understood meaning)

(9) ausdriickliche gegeniiber unausdriicklicher Bedeutung
(explicit versus implicit meaning)

(10) wortliche gegeniiber figurativer Bedeutung

(literal versus figurative meaning)**°

Ausgangspunkt bleibt auch hier die Satzebene. Es gibt auch andere Versuche
einer Erfassung von ambigen sprachlichen Zeichen, so bei Empson®’ zum
Beispiel, doch scheint aufgrund allzu groBer Komplexitit das Problem noch

nicht hinreichend geldst, wenn es denn iiberhaupt iiberzeugend zu l16sen ist.

Im Zusammenhang mit seiner zwar etymologisch unrichtig entstandenen, aber
fiir Beispiele durchaus geeigneten ,,travelling-on-both-sides “-Metapher fiihrt
der Weg Hoffman iiber eine Reihe von Komplikationen bei der Bestimmung
von Bedeutung. Je nach Semantiker konnte Polysemie den Sinn, aber nicht die
Referenten umfassen, oder primidre Bedeutung konnte assoziativ sein oder
wortliche Bedeutung referenziell, oder assoziative Bedeutung konnte
konzeptuell usw. unmittelbar zum Nichstliegenden, den Lexemen selbst und zu
deren unterschiedlichsten Bedeutungen und Definitionen fithren.”®

1.5.3. Ambiguitit in jiingerer Vergangenheit und verwandte Begriffe

Die schon oben erwihnte Situation des Zweifelns und Zogerns wegen fehlender
Eindeutigkeit macht in der jiingeren Entwicklung der Literatur das
Faszinierende an Ambiguitit aus. In der Postmoderne, wo Eindeutigkeit, ein
fester Anker, an den man sich halten konnte, aus dem menschlichen
Lebensgefiihl und vielfach aus der Literatur verschwunden ist, bedeutet Zdgern
bei und Zweifeln an der Deutung des Sinns von literarischen Texten geradezu
Normalitdt. Schon weiter oben war mit dem Begriff Polysemie klar geworden,
dass semiotische Mehr- und Vieldeutigkeit in der heutigen Literatur iiberall
prasent ist.

26 op. cit., S. 207f.
7 Empson, William. Seven Types of Ambiguity. London, 3. Aufl. 1970.
% Hoffman, op. cit., S. 208ff.
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Merkwiirdigerweise geht es, wie schon ausgefiihrt, in der heutigen Forschung
immer noch und gar nicht so sehr im Gegensatz zu Apollonius (2. Jh. n. Chr.)
darum, etwas als ambig Erkanntes aus seiner Ambiguitit herauszulGsen, es zu
desambiguisieren, wenn man den englischen oder den franzdsischen Terminus
ins Deutsche lbertrigt (disambiguate und désambiguiser). So besteht in der
Kommunikation bei ambigen Wortern eine Desambiguisierungsverpflichtung,
wie Keller sagt.” Gewiss, es handelt sich zunichst sicherlich um vorwiegend
miindliche Kommunikation, aber auch in einem Geschiftsbrief zum Beispiel
kann Ambiguitit nicht bestehen bleiben, sondern verlangt nach Auflésung in
einer schriftlichen Riickfrage.

In ,,Coping with Ambiguous Information®, dem einleitenden Kapitel seiner
Arbeit iiber eine Logik ambiger Ausdriicke, schreibt Kees van Deemter
beziiglich deren logischer Eigenschaften:

. the logical properties of ambiguous expressions have not been studied in much
depth. The reason is, presumably, that ambiguity is not a real phenomenon, but rather
what you see when you look at a real phenomenon (namely: an utterance) with
insufficient knowledge about it (that is: disregarding its linguistic or nonlinguistic
context). ... Each particular utterance of an expression is an utterance of it in a
certain way that removes all ambiguity. In accordance with this idea, if ambiguity is
treated in practical systems, it is usually treated in the same manner in which an
illness is treated: to get rid of it. This is called the resolution of ambiguity. The result
of resolution is a formula from which all ambiguity has been removed and which does
its job (database query, or whatever) in standard ways.

Der Ausdruck database query verweist nun allerdings klar auf den Unterschied,
der zwischen der Heilung einer Krankheit existiert, wie Lallot sie metaphorisch
fiir die frithen Grammatiker wie Apollonius Dyscolos sah, und dem ,,to get rid
of it (the illness of ambiguity): Die heutige Forschung beschiftigt sich in der
Tat mit Sprache als Teil der zeichentheoretischen Grundlagenforschung,
teilweise unter dem spezifischen Gesichtspunkt ihrer Anwendung auf
automatisierte Kommunikationssysteme wie language processing mit Hilfe von
Ubersetzungsmaschinen und Informationssystemen bzw. Datenbasen. Der Weg
zur Schaffung von kiinstlicher Intelligenz diirfte in diesem Zusammenhang nicht
mehr in allzu groBer Ferne liegen.

Dennoch bewegen sich viele der heutigen Forschungsarbeiten unter diesen
Voraussetzungen weiterhin um solche Pole wie polysemisch-lexikalische oder

g, Keller, Zeichentheorie S. 80.
9 Kees van Deemter. Towards a Logic of Ambiguous Expressions. In: Semantic Ambiguity and Underspecifi-
cation. (ed. by Kees van Deemter and Stanley Peters). S. 203
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grammatische Ambiguitit™' oder lexikalische Semantik’” oder lexikalisch
ambige Sprache.””

Allerdings wird in der Forschung auch zu den Nachbarwissenschaften, u. a. auch
zur Psychoanalyse hiniiber geschaut, da auch dort, besonders seit Freud, die
Begriffe der Ambivalenz und der Ambiguitit von Bedeutung sind, geht es doch
in der Psychoanalyse um die Deutung von Zeichensystemen oder Skripten, —
hier der Sprache des Traums und des Unbewussten. Die Beziehung zwischen
den beiden Wissenschaften, in denen begrifflich eine so enge Beziehung
aufgrund ihrer mehr- oder vieldeutigen Untersuchungsgegenstiande besteht — der
Psychoanalyse und der Literaturwissenschaft, hier in der Form des New
Criticism — erforschte Ilse Bindseil u. a. mit ithrer Arbeit iiber die zentralen
Begriffe Ambiguitit und Ambivalenz.”* Eine genauere Darstellung der
psychologisch-psychoanalytischen Bedeutungen dieser Begriffe wiirde zu weit
fiihren. Es sei lediglich erwéhnt, dass der schon weiter oben genannte Empson
Ambivalenz und wohl auch Ambiguitit als Konfliktfeld betrachtet, (als
Freudsches Gegenteil dessen, was fiir ein Individuum erstrebenswert wire).
Deswegen werde nach der Auflésung solcher Ambivalenzen oder Ambiguitit
gesucht, was Ilse Bindseil nicht eigentlich als fundiert ansieht, zumal Empsons
Anwendung auf literarische Werke nicht iiberzeugend wirkt.

1.5.4. Ambiguitit in Texten

Blickt man auf die Gegenwart, so verblassen die Unterschiede zwischen
griechischen und lateinischen Rhetorikern und verlieren an Bedeutung. Es
verbleibt — sieht man von den Arbeiten kognitiver Grammatiker ab — zunéchst
etwas Greifbares in solchen Definitionen ausgesagt wie auch der von G. und
Irmgard Schweikle in dem Nachschlagewerk von Metzler, wenn es dort mit
Verweis auf die lateinische Bedeutung von ambiguitas (lat. ambiguitas =
Zweideutigkeit, Doppelsinn) heift:

1. allgemeine Bezeichnung fiir die Mehrdeutigkeit von Wortern, Werten,
Motiven, Charakteren und Sachverhalten,

2. Bezeichnung der Rhetorik fiir lexikalische (...) oder syntaktische
Mehrdeutigkeit.”

3! Georgia M. Greene, Ambiguity Resolution and Discourse Interpretation. In: op. cit., S. 1f.

2 Anne Mineur/Paul Buitelaar. A compositional treatment of polysemous arguments in Categorial Grammar.
op. cit., S. 129.

3 yan Deemter. Op. cit., S. 210. (s. vorige Seite)

¥ Bindseil, Ilse. Ambiguitit und Ambivalenz. Uber einige Prinzipien literaturwissenschaft-
licher Begriffsbildung. Scriptor Verlag: Kronberg/Ts., 1976. S. 34ff.

G L Schweikle, op. cit., s. v.
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Syntaktische Mehrdeutigkeit greift allerdings noch zu kurz und miisste auf die
Ebene groBerer syntaktischer Einheiten, mithin Textteile oder ganze Texte
ausgedehnt werden.

G. u. I. Schweikle verweisen sodann auf Quintilians Rhetoriklehre und, wie
schon dargestellt, auf die Behandlung von Ambiguitit als Fehler oder wegen
ihres Effektes als rhetorische Figur. Ferner wird dort angefiihrt und damit ndhert
man sich Ambiguitit in Texten, dass viele z. T. subliterarische Kleinformen wie
Witz, Ritsel, Orakel, Scherzgedichte und Wortspiele aufgrund des satirischen,
ironischen, humorvoll-obszénen Stils mit Zweideutigkeiten von Ambiguitit
leben. Der in der Definition aufgetretene Begriff der Zweideutigkeit wird mit
einem sexuellen Doppelsinn, eben zweideutig gebraucht.

Als generelle kurze Erlduterung von Doppeldeutigkeit in einem situativ-
kontextuellen Zusammenhang diene die vor Jahren in einem englischen
Schulbuch aufgefundene Zeichnung eines drmlich aussehenden élteren Mannes
mit Hut und dunkler Sonnenbrille vor einem Schaufenster, der eine Schale fiir
Miinzen und ein Schild vor sich stehen hatte mit der Aufschrift ,, For the blind“,
ein Beispiel, das sich wegen der Homonymie fiir ,,the blind“ (1. die Blinden, 2.
die Blende, die Marquise) weder ins Deutsche noch ins Spanische oder andere
Sprachen iibertragen lésst.

Bedeutsamer ist in obiger Definition des literarischen Handbuchs jedoch der
Begriff der Mehrdeutigkeit, weil mit der Vorstellung aufgeraumt wird, ein
Worterbucheintrag sei auf lediglich eine oder zwei Semien beschrinkt, hiufen
sich doch hin und wieder die akzeptierten Bedeutungen sehr. Sprachwissen-
schaftlich spricht man an dieser Stelle von den erwédhnten Polysemien, eben von
mehreren unterschiedlichen Akzeptanzen oder Meinungen eines Wortes.
Allerdings sind Polysemien kein hinreichender Grund fiir Ambiguitit, wie Ilse
Bindseil”® mit Hilfe eines Zitats von Empson ausfiihrt: «<Empson untersucht
dsthetische Mehrdeutigkeit da, wo sie thm als Ambiguitit entgegentritt, als
Ambiguitit bezeichnet er ,,any verbal nuance, however slight, which gives room
for alternative reactions“. Diese Ansicht hat viel fiir sich, da der Kontext
polyseme Lexeme in der Regel so stark determiniert, dass Aussagen trotz
lexikalischer Polysemie in der Regel als eindeutig verstanden werden und eben
nicht notwendigerweise ambig sein miissen.

In der Literaturwissenschaft ist auf dsthetische Werke bezogen dagegen wieder
von Mehrdeutigkeit die Rede. Auf Wertvorstellungen bezogen, spricht man eher
von der Ambivalenz”™’ bestimmter Werte, wie aus der obigen psychologischen

26 Bindseil, op. cit., S. 33.
27 of. ebenfalls L. Bindseil.
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Erklarung ersichtlich. Auf Einzelworter angewendet, steht Ambivalenz fiir
Mehrdeutigkeit oder Vielschichtigkeit.

SchlieBlich, und dies lédsst sich nicht oder kaum auf Einzelbegriffe, sondern
allenfalls auf Aussagen in Textzusammenhingen anwenden, redet man
heutzutage hiufig von Unbestimmtheit oder Indeterminiertheit, was
gleichbedeutend ist mit der Tatsache, dass man nur schwer zu ithrem Verstiandnis
gelangt oder eine Deutung iiberhaupt nicht in den Griff bekommt. Dies kann
auf Satzebene durch das Auftreten eines nicht zu entschliisselnden Akronyms
oder eines nonsense-Wortes wie Hidpoldiifisch38™® ( ,.Er hielt sehr viel von
Hidpoldifisch*.) oder mit einem literarischen Beispiel, namlich Becketts ,,En
attendant Godot“ verdeutlicht werden. Bei diesem letzten Beispiel haben wir
uns allerdings schon von bloBer Ambiguitit entfernt und befinden uns an der
Grenze zur Diskussion iiber literarische Vieldeutigkeit und Indetermination in
Texten bzw. sprachlichen Kunstwerken generell.

Gerhard Kurz, der sich mit der Problematik der Vieldeutigkeit beschéftigt hat,
plidiert fiir eine solche in Grenzen, wie er es formuliert.™ In der modernen
Literaturtheorie hat fiir ihn ,,Vieldeutigkeit den Status eines theorieleitenden
Paradigmas®, und ,,Ambiguitit, Mehrdeutigkeit, Unbestimmtheit, Polysemantik,
Polyvalenz, ,offene’ oder ,plurale’ Bedeutung werden mehr oder minder als
dquivalente Begriff gebraucht.“**" Besagtes Paradigma, das seinen Ursprung in
der dsthetischen Diskussion des 18. Jahrhunderts habe, sei mit seinen beiden
Spielarten, der strukturellen Vieldeutigkeit und der unterschiedlichen
Verstehbarkeit von Kunstwerken, durch Alexander Gottlieb Baumgarten in
seiner Aesthetica (1750) als Lehre vom Schénen begriindet und in der Asthetik
und Poetik der Klassik und Romantik programmatisch ausformuliert worden.
Asthetik habe dariiber hinaus eben auch mit Fiille zu tun, wie es in seinem
Erasmus-Zitat zum Ausdruck kommt, der schon 1512 sagte: ,,Es gibt nichts
Bewunderungswiirdigeres und GroBartigeres als eine Rede, welche in einer
reichen Fiille der Sitze (Sentenzen) und Worter, einem goldhaltigen FluB3 gleich,
iiberflieft.“**' Auch das heutige Wort ,Prignanz®, das Kurz in diesem
Zusammenhang mit erwdhnt, hatte im Lateinischen noch die Bedeutung von
,klare, umrissene, dichte Vorstellung, die viele Merkmale in sich enthilt“.>** Es
kann nun hier nicht ausfiihrlich die Begriffsgeschichte — sie ist prédgnanter Form

2% Selbsterfundenes Akronym aus den Anfangsbuchstaben mehrerer Lindernamen.

239 Kurz, Gerhard. Macharten. Uber Rhythmus, Reim, Stil und Vieldeutigkeit. Gottingen: Vandenhoek und
Rupprecht, 1999. S. 85ff.

> ibidem.

*!apud Kurz, op. cit., S.86: Erasmus von Rotterdam, De duplici copia verborum ac rerum comentarii duo,
1512.

22 ibidem.
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bei Kurz oder anderswo nachzulesen®” — wiedergegeben werden, sondern es sei
vor allem auf die Tatsache hingewiesen, dass sich ein weiter Bogen spannt
zwischen der Ambiguitit in Einzelwortern, Wortern im Satzzusammenhang,
ambigen Textpassagen und der Mehrdeutigkeit oder gar Vieldeutigkeit von
Texten.

Im Folgenden seien hierzu einige Beispiele angefiihrt, die von Einzelwortern
bis zu literarischen Texten reichen. So ist aus der Antike bekannt, dass mit dem
Namen ,, Ajax‘ zwei Personen gemeint sein konnen, ndmlich zwei griechische
Helden im Trojanischen Krieg, der Sohn des Telamon und der Eriboia, der sich
spdter in sein Schwert stiirzt, und der Sohn des Oileus von Lokris, der wegen der
Vergewaltigung Kassandras, die am Altar der Athene Schutz suchte, von den
Gottern bestraft wird und auf der Heimfahrt nach Griechenland umkommt. Im
Zusammenhang mit Namen sei schon einmal auf die z. T. ambigen Namen und
die Funktionen ihrer Trédger in einigen Stiicken Soldrzanos hingewiesen.

Dann sei nochmals an die Doppeldeutigkeit von Orakelspriichen erinnert, wenn
zum Beispiel Pyrrhus von der Pythia geweissagt wurde:

Aio, te, Aeacide, Romanos vincere posse/lbis redibis numquam per bella
. 244
peribis.

Dies ist gleichzeitig ein sehr schones Beispiel fiir grammatische Ambiguitit, die
Doppeldeutigkeit des Akkusativs mit Infinitiv (Acl) wie auch fiir syntaktische,
die Beziehung von numquam zu den vorangehenden oder den folgenden
Wortern.

Sodann mogen zwei Beispiele aus der spanischen Literatur des letzten
Jahrhunderts zur Sprache kommen: Miguel de Unamunos schon einmal
beziiglich romantischer Ironie erwihnter Roman Niebla und José Celas Camilo
La familia de Pascual Duarte. Bet Unamuno wird an hervorgehobener Stelle
der Leser bestiindig an die Grenzen von Realitit und Fiktion herangefiihrt und in
philosophischem Zweifel belassen beziiglich der Realitidt des zunéchst lediglich
kreierten Protagonisten Augusto, wozu Wayne Booth iiber Unamuno anmerkt:

A work like his Mist simply could not exist without the multiple narrative ambiguities

on which it is based. The reader is deliberately kept in a state of confusion upon the

borderline between fiction and reality. There is a prologue, for example, by “Victor

Goti”, debating whether the climax of the book took place “in fact, and not merely in
idea”, followed by a reply given as if by Unamuno himself: “I should very much like to

3 op. cit., S. 93ff.
* Aio te, Aacide, Romanos vincere posse./Ibis redibis nunquam per bella peribis.
www.nexusboard.net/archiv/index_b6724_f57966_t265986.htm - 19k -. (Oktober 2005)
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discuss here some of the statements of my prologist, Victor Goti, but since I am in the

secret of his existence I prefer to leave him in the entire responsibility for what he says

in the prologue.*”
Bei Cela besteht die fehlende FEindeutigkeit z. B. in der Frage, ob der
Protagonist im strafrechtlichen Sinne schuldig ist oder nicht und was er
tiberhaupt fiir ein Mensch war, widersprechen sich doch die Aussagen des
katholischen Gefingnisgeistlichen und die des Gefingniswirters beziiglich
Pascual Duartes Charakters.

1.5.5. Ambiguitiit als dsthetisches Phinomen in literarischen Texten

Die soeben angefiihrten Beispiele zeigen u. a. die Bedeutung von Ambiguitit
fir Textzusammenhinge. Desgleichen verweisen sie auf die Problematik, die
allgemein in einer semiotisch orientierten Theorie des Verstehens von Texten
angesprochen ist. Hierzu erweisen sich die Gedanken und Erlduterungen von
Christoph Bode als iiberaus niitzlich, geht er doch in seinem Werk sowohl auf
die Bedeutung ambiger Zeichen im Rahmen der Semiotik ein als auch auf den z.
T. damit verkniipften, aber weiter gesteckten Rahmen der Mehrdeutigkeit in der
Literatur der Moderne. Damit ist ein Teilaspekt fiir das angezeigt, was in den
Theaterstiicken von Carlos Soldrzano im zweiten Teil untersucht wird.

Bode sieht Ambiguitit wie schon weiter oben auch Kurz als ein
Charakteristikum der modernen Literatur an und schreibt gleich zu Anfang, dass
der Leser sich mit ,,offenen* oder ,,hermetischen Texten* allein gelassen fiihle,
,je mehr die Autoren darauf verzichteten, den Sinn ihrer Werke klar und
deutlich zu machen®. Er fiihrt unter anderen Umberto Eco (1977) mit seinem
offenen Kunstwerk an und kommt sehr bald wie Kurz zu dem Schluss, dass
Ambiguitit fiir die Moderne keine beildufige Eigenschaft, sondern etwas
Grundlegendes sei, ,,s0 dass die Asthetik der fortgeschrittenen Sprachkunst
unserer Zeit als Asthetik der Ambiguitit zu entwerfen wire*, wobei Ambiguitit
durchaus trotz ihrer Etymologie auch Mehrdeutigkeit umfasse.”*® Bode beruft
sich dabei u. a. auf Schelling (1842/1943), Steiner (1985), Adorno (1980) und
H. Friedrich (1956, 1979) und bezieht auch entgegengesetzte Stimmen wie in
diesem Fall Booth (1961) mit ein.

245 Booth. The Rhetoric of Fiction. Op. cit., S. 289.
6 Chr. Bode. Asthetik der Ambiguitit. Zur Funktion und Bedeutung von Mehrdeutigkeit in der Literatur. Tii-
bingen: Niemeyer, 1988. S. 1f.
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Sodann beschiftigt er sich in seinen Untersuchungen zur Ambiguitdt in der
modernen Literatur mit der dichterischen Sprache. Er legt hier ausdriicklich
Wert auf eine Einschrinkung seiner Arbeit auf moderne Prosaerzihlungen und
Lyrik, die sich von dichterischer Sprache im Drama unterscheide, da auf
dramatische Texte ein sich abhebendes Kommunikationsmodell anzuwenden
wiire*“.>*’ Ohne dies letztlich bezweifeln zu wollen, sehe ich diese Konsequenzen
fir meine Untersuchung der Stiicke Sol6rzanos nicht als grundlegend und
gravierend fiir eine Dramenanalyse an. Das hinsichtlich eines anderen
Kommunikationsmodells Gesagte ist mir bewusst. Es scheint mir auch nicht
notwendig, dass ein Theaterstiick in reimenden Versen wie bei Christopher Frye
oder in Alexandrinern wie bei den franzosischen Klassikern oder in blank verse,
also nicht reimenden Pentametern wie bei Shakespeare geschrieben ist. Dennoch
bin ich mir der weiteren, gegeniiber Prosa oder Lyrik zusitzlichen Dimension
des Theatralischen durchaus bewusst, die ich spiter so weit wie moglich
einzubeziehen versuche.

Bevor Bode auf die fiir ihn wie auch hier favorisierte sprachwissenschaftlich-
semiotische Sicht d&sthetisch-ambiger Phinomene von Barthes zu sprechen
kommt, geht er auf Sklovskij (1984) und Tynjanov (1924/1977) (russischer
Formalismus), die Informationsisthetik (Moles 1971, Bense 1965, 67, 69, 75,
76), die Semiotik bei Peirce (..../1983) und Morris (1939/40, 1975, 1938/39 und
1979), Lotman (1981, 75, 76) und Jakobson (1921-1971; ausgewihlte Aufsitze)
sowie auf Selbstbeziiglichkeit des sprachlichen Zeichens und Probleme der
Mimesis ein. So interessant und lohnend es wire, etwas naher auf die einzelnen
Sehweisen von Asthetik z. B. bei Sklovskij anzusprechen und Sitze wie ,, Die
Form schafft sich den Inhalt“ oder ,, Eine neue Form entsteht nicht, um einen
neuen Inhalt auszudriicken, sondern um eine alte Form abzulosen, 28 oder
Sklovskijs dsthetische Sicht zu diskutieren, dass Dichtung nicht das Unbekannte
durch Bekanntes erklidre, sondern das Bekannte fremd und merkwiirdig mache,
weshalb es uns in einem neuen Licht erscheine, muss hier stiarker auf das
Phinomen Ambiguitit selbst Wert gelegt werden. Eines sollte dabei aber klar
sein: Ambiguitit wird in keiner Weise mehr als , maladie du langage*
angesehen, sondern als integrierter Teil von Sprache, sicherlich in besonderer
Weise der poetischen oder dichterischen und ohne dass man dabei wieder in alte
Rhetorik zuriickfallen miisste.

247 Bode, op. cit., S. 23.
¥ op. cit., S. 26.
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Bei aller Kritik an einem deviations-dsthetischen Ansatz fiir poetische Sprache
sicht Bode eben darin ein heuristisch-vereinfachendes Modell, um zu
Schlussfolgerungen fiir dsthetische Ambiguitidt zu gelangen. Ich kann hierin nur
eine Bestitigung meines Vorhabens sehen, denn fiir die Untersuchung von
Solérzanos Stiicken kommt es mir ebenfalls sehr auf Praxisbezogenheit und
vereinfachende Modellhaftigkeit an.

Auch fiir den bei Bode zitierten Lotman sind Ambiguitit und damit
Mehrdeutigkeit fiir seine Theorie literarischer Texte nicht ein peripheres
Phinomen, sondern eines der grundlegenden Strukturmerkmale der Kunst.
Enthilt ein literarisches Kunstwerk viele ambige Elemente, so kann es vielféltig
rezipiert werden, mithin in eine Vielzahl Rezeptionen und entsprechender
Deutungen.

Ebenso ergibt sich aus dem Jakobsonschen Kommunikationsmodell mit seinen
sechs Funktionen der Sprache (der emotiven, konativen, referentiellen,
poetischen, phatischen und metasprachlichen) im Prinzip auch beziiglich Ironie
eine Vielzahl an Deutungsmoglichkeiten.

Von iiberragender Bedeutung sind nun die Gedanken von Roland Barthes zur
Asthetizitit der dichterischen Sprache und moglicher in ihr enthaltener
Ambiguitit, insbesondere das Konnotationsschema von Barthes, das, wie Bode
erklart, , wie die Modelle von Lotman und Jakobson, eine angemessene
Beriicksichtigung des Phdnomens literarischer Ambiguitit nicht nur erlaubt,
sondern konsequent nach sich zieht“** Ich fiige hier hinzu, dass dies nicht nur
fiir Ambiguitét, sondern ebenso fiir Ironie und andere sprachliche Phinomene
gelten sollte.

Bei Barthes tritt der schon weiter oben von Pere Ballart angefiihrte dédnische
Glossematiker Luis Hjelmslev wieder mit auf die Biihne der Diskussion, da er in
einer von Bode so genannten ,Konnotations-Semiotik® sich von der
Missverstindnisse ermoglichenden Uber- und Unterordnung bzw. der Voran-
und Nachstellung der beiden Komponenten signifiant (Sa) und signifié (Se) des
sprachlichen Zeichens a la Saussure 10st und Ausdruck in Relation zu Inhalt
setzt, was er durch die Buchstabenfolge ,,ARI* ausdriickt. Bode sagt dazu:

Ein in einem primdren System denotierendes Zeichen (ARI) kann in seiner Gesamtheit
zum Ausdrucksaspekt eines weiteren, iiberlagernden Zeichens werden (...) — es
wfunktioniert* quasi auf zwei Ebenen, trdgt zusdtzlich zu seiner primdren Denotation
eine sekunddire Konnotation. *°

2 of, Bode, op. cit. S. 65
% op. cit., S.65 Hier wird zumindest gegeniiber Ballart deutlich, dass die sekundire Konnotation (im
weiteren Sinne der Inhalte des Signifikats nach Hjelmslev und Ballart) eine klar umrissene Gestalt annimmt.
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Das Faszinierende ist die Einbeziehung weiterer Ebenen von Bedeutung bis hin
zu einer Deutung eines gesamten Textes. Bode zitiert in diesem Zusammenhang
Coseriu mit den Worten: ,,In der Dichtung wird ndmlich all das durch die
Sprache Bedeutete (Personen, Situationen, Handlungen) usw. (sic) wieder zu
einem signifiant, dessen signifié eben der Sinn des Textes ist.“*' Aufgrund
dieses Zitats sollte man Coseriu allerdings nicht dahingehend interpretieren, dass
es nur einen Sinn des entsprechenden Textes gebe.

Coseriu, Barthes, Lotman und Jakobson sehen sehr wohl in der durch
Konnotationen der unterschiedlichen Bedeutungsebenen bewirkten Doppel-
struktur literarischer Rede eine unvermeidliche Quelle von Ambiguitit, doch
diese Doppeldeutigkeit bildet ein weiteres, komplexeres Konnotationsspiel, da
die Textelemente auf vielfiltige Weise miteinander verbunden oder ,,verwoben*
sind (cf. die Etymologie von Text oder Textur etc.). Barthes selber versucht mit
seinem Begriff der Lexien oder Leseeinheiten von Texten, sogar fiinf
verschiedene Codes mit einzubeziehen, die den Text durchziehen und seine
Elemente auf unterschiedlichste, jedoch sinnstiftende Weise miteinander
verbinden. Es kommt ithm darauf an, hinter die ,,Machart“ des Textes zu
blicken, dabei aber nicht zu einer die Deutung einschriankenden Struktur zu
gelangen, die den Text eindeutig machen wiirde, sondern vielmehr seinen Sinn
zu vervielfaltigen, da ein Text nach Barthes' Verstdndnis ein ,,Ort fortgesetzter
Sinnproduktion® ist.”*

Mit dem oben Gesagten ist ein langer Weg beschritten, der von der Forderung
nach Eindeutigkeit von Wortern oder sprachlichen Zeichen in Sitzen der
(Gerichts-) Rede im Altertum und Mittelalter iiber die Kumulierung von
Konnotationsebenen eben aufgrund der Komplexitit der Zeichen in einem Text
zu einer Vielfalt an Deutungen gefiihrt hat. Hierbei ist stets im Auge zu
behalten, dass es in Texten nicht ausschlieBlich um Ambiguitit und Ironie geht,
sondern um die Gesamtheit seiner Konstituenten, auch um solche, wie Coseriu
sie in Personen, Orten und Handlungen sowie im Text auftretenden Metaphern
und Metonymien sieht, frither lediglich als rhetorisch bezeichnete Figuren.
Dennoch wird darauf hingewiesen, dass in der nachfolgenden Untersuchung
Ironie und Ambiguitit in ihren unterschiedlichen Manifestationen im
Vordergrund stehen werden. Dariiber hinaus wird versucht, Sinnstiftung durch
diese Manifestationen zu erzeugen, wohl wissend, dass andere Versuche

»! apud Bode, S. 65/66: Coseriu, Eugenio. Leistung und Grenzen der Transformationellen Grammatik.
Tiibingen, 1975.

cf. Barthes, Dénotation et connotation. In: Eléments de Sémiologie. Dans: Oeuvres completes, Tome I,
1942 -1965. Editions du Seuil, Paris, S. 171ff.
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unternommen worden sind, die zu anderen Sinnstiftungen gefiihrt haben wie
zum Beispiel zu der von Wilma Feliciano in threm Werk iiber Soldérzanos
mythisches Theater.

Chr. Bode geht auf den Unterschied zwischen Normalsprache und dichterischer
Sprache weiter ein und sagt in seinem Werk dazu:

Das dichterische Verfahren wird iibereinstimmend verstanden als Herauslosen der
Sprachelemente aus ihrem gewohnten, normalsprachlichen Zusammenhang bei
gleichzeitiger hochkomplexer Sekunddrstrukturierung — der literarische Text wird als
Struktur oder Modell gesehen, dem die normalsprachlichen Elemente lediglich als
Ausgangselemente dienen, das jedoch, weil anders vertextet, iiber die primdre
Referenz Ziéénaus auf eine andere, nur der Struktur selbst zu entnehmende Bedeutung
verweist.

Dabei erscheint ihm das bloBe Abweichen von der Normalsprache fiir Poetizitit
oder Literarizitit zu wenig, lenke doch die ,,Storung der Primdrordnung* auf
eine dahinter liegende sekundére Strukturierung, und ,,Regelbruch und Verstof3
gegen Erwartung® erhohten erst den Informationsgehalt eines Textes. Er bedient
sich dazu eines Zitats von Ezra Pound, der es so formulierte: ,,Great literature is

simply language charged to the utmost degree.***

Wie die Problematik und Diskussion beziiglich hinreichender Bedingungen fiir
Literarizitdt im einzelnen auch aussehen mag, so hilt Bode es in Anlehnung an
Lotman, Jakobson und Barthes, die darauf nicht von Anfang an abgezielt hitten,
hinsichtlich Mehrdeutigkeit fiir entscheidend, dass diese als ein mit poetischer
Sprache automatisch und notwendigerweise auftretendes Phinomen begriffen
wird:

Das Auftreten von Ambiguitdt ist in allen Modellen ein nicht abzustellender Effekt der

Sekunddrstrukturierung — gleich, ob die Rede vom , sekunddren modellbildenden

System* oder von ,Selbstbeziiglichkeit” oder , Konnotations-Systemen* ist. So

gefasst, ist der poetische Text essentiell ambig; %ghrdeutigkeit konnte somit geradezu
als Ausweis des Literarischen betrachtet werden.

Damit bestétigt Bodes Zitat das Verstdndnis von Ambiguitét als Mehrdeutigkeit,
wie es schon bei Kurz festgestellt wurde, und dies fiir literarische Texte
insbesondere in jiingerer Vergangenheit und der Gegenwart.

Am Schluss dieses Kapitels moge ein Zitat von Umberto Eco stehen, der die
Auffassung von Bode illustrierend bestitigt:

Beim dsthetischen Reiz kann der Empfinger keinen Signifikanten isolieren, um ihn in
eindeutiger Weise auf sein Signifikat zu beziehen: Er muss das Gesamt-Denotatum

253 Bode, op. cit., S. 70.
254 op. cit., S. 71.
255 op. cit., S. 71f.
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erfassen. Da jedes Zeichen an andere gebunden ist und von den anderen her erst seine
vollstindige Physiognomie erhdlt, ist seine Bedeutung nicht klar umschrieben. Da
Jjedes Signifikat nur in der Verbindung mit anderen Signifikaten erfasst werden kann,
muss es als mehrdeutig perzipiert werden.

Ich mochte im Folgenden neben den hier dargestellten Sachverhalten zur
Asthetik von Ambiguitit ein sehr einfaches Modell erldutern, das diese um den
Aspekt der Ironie, den zweiten zentralen Aspekt dieser Untersuchung ergénzt.
Ich tue dies in einem semiologischen Riickblick auf Ironie und Ambiguitét, wohl
eingedenk der Tatsache, dass Deutungen oder Interpretationen sich ergeben aus
dem Verhiltnis von Informationen zu ihren asthetischen ,,Hiillen®.

1.6. Semiotischer Riickblick auf Ironie und Ambiguitit

Ich habe schon deutlich gemacht, dass es mir bei der Untersuchung der
Theaterstiicke Sol6rzanos auf die Frage ankommt, ob und inwieweit Ironie und
Ambiguitit bei der Konstitution einer moglichen Deutung seiner Stiicke eine
wesentliche Rolle spielen. Dabei gehe ich davon aus, dass ihr Vorkommen im
Sinne einer &sthetischen Integration in das jeweilige Stiick Auswirkungen auf
die Deutung hat. Hierbei muss man sich wiederum folgende Frage stellen:
Inwieweit konnen ironische oder ambige Items™’ im Gesamtzusammenhang
eines Theaterstiicks solche weitreichenden Konsequenzen fiir die Deutung
erlangen? Diese Frage lésst sich teilweise mit Verweis auf das oben Dargestellte
beantworten. Doch sei mit Roland Barthes der Zusammenhang zwischen
verschiedenen Items einmal konkretisiert und vergegenwirtigt.

Ironie und Ambiguitidt manifestieren sich in sprachlichen Zeichen, die auf einen
Referenzpunkt oder Referenten in der nichtsprachlichen Wirklichkeit verweisen,
wobeil wir die Referenten in den nachfolgenden graphischen Darstellungen der
Einfachheit halber auler Betracht lassen konnen. Desgleichen sollte uns zwar
bewusst sein, dass die Items in einem sprachlich-situativen Kontext zu sehen
sind. Dennoch kann in der graphischen Darstellung hierauf verzichtet werden.
Wir konnen uns also auf die Entwicklung von Bedeutungen konzentrieren, die
von einem minimalen sprachlichen Zeichen Z mit dem Signifikanten Sa und
dem Signifikat Se gegeben ist. Fiir Items von Ironie wiirden ein
kennzeichnendes Kiirzel Ir, fiir Ambiguitit das entsprechende Amb hinzugefiigt
werden, also:

26 Eeo apud Bode, S. 72.

7 Als ,ltem* mochte ich Worter, Satze oder kiirzere Textpassagen verstehen, die von Ironie gekennzeichnet
sind. Dabei kann es sich z. B. auch um den Titel eines Stiickes handeln, der zu einer Passage im
Theaterstiick selbst in ironischem Kontrast steht.
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Z = Sa/Se, IrZ = Sa/Se-IrSe, ZAmb = Sa/AmbSel —
AmbSe2*®

Entsprechend kann ein Text aus Zeichenfolgen bestehen, die einen gewissen
Anteil an ironischen und ambigen Items vermischt mit deren Gegenteil, ich
miisste hier sagen, ,normalen Items* enthalten, welche den weitaus
tiberwiegenden Teil darstellen, d. h. das, was eben hinsichtlich Ironie und
Ambiguitdt weder ambig noch ironisch ist. Die Instanz, die dieses erkennt, sind
Leser und bei Theaterstiicken Zuschauer. Und hier muss mit aller Deutlichkeit
klargestellt werden, dass man sich damit auf metatextueller Ebene befindet und
dass das Inbeziehungsetzen jener entsprechenden Items auf metasprachlicher
Ebene erfolgt. Um dies zu verdeutlichen, mochte ich auf Bachtins Zeichenlehre
und Literaturtheorie zuriickgreifen, in die das oben Gesagte integriert werden
kann.

Michail Bachtin hat in plausibler Weise das sprachliche Zeichen in seiner
linguistischen und in seiner poetisch-dsthetischen Wertigkeit beleuchtet und
verdeutlicht. Er geht vom Begriff des Wortes in der Linguistik aus und sieht es
als linguistisch-semantische Einheit an. In jedem Text gibt es fiir ihn — etwas
banalisierend, aber auch abstrahierend ausgedriickt — weitere Worter, die
genauso wie das erste an und fiir sich eine wichtige semantische Rolle spielen.
Wir beschrinken uns hier auf lediglich ein weiteres. Dennoch stehen diese
beiden Worter rein linguistisch gesehen nicht in einer Beziehung zueinander,
sondern werden als zwei getrennte Semanteme isoliert betrachtet, bleiben also
linguistisch gesehen voneinander getrennt. Anders verhdlt es sich in der
Literatur. Bachtin beschiftigt sich zwar lediglich mit der Prosaliteratur, doch
lasst sich vieles bei ihm Gesagte und von ihm Vertretene auf andere
Literaturgattungen iibertragen. Um bei dem angesprochenen Beispiel mit zwei
einzelnen markanten Wortern zu bleiben oder entsprechenden sprachlichen
Figuren, so stehen diese literarisch in einem Beziehungsverhiltnis, oder wie
Bachtin sagt, womit er auf eine der Grundvoraussetzungen der menschlichen
Sprache eingeht, in einem dialogischen Verhiltnis zueinander. Dieses Verhiltnis
ist aber ein metasprachliches, d. h. es sind nicht die Worter selber, die sich
zueinander verhalten, als ob sie in einem Dialog stiinden, sondern der sie als
linguistisch-literarische Phdnomene Wahrnehmende sieht aufgrund ihrer
Bedeutung als dekodierbare Zeichen in Verbindung mit seinem wie auch immer
gearteten Welt- oder Vorwissen eine solche Beziehung zwischen ihnen. Dies

38 7= Zeichen, Sa = Signifiant, Se = Signifié, Ir = ironisiert, Amb = ambiguisiert.
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kann zum Beispiel durch die Aufeinanderfolge in zwei Sitzen oder durch die
Wiederholung des betreffenden Wortes an anderer Stelle erfolgen oder durch die
Konnotation, die es in einem bestimmten sozialen Kontext vermittelt. Was fiir
Worter gilt, trifft aber auch fiir Sitze, sprachliche Figuren als Tropen und als
Teile von Texten zu, d. h. Bedeutung von Texten wird dadurch kreiert, dass
sozusagen grofere semiotische Einheiten, mit denen vorher dasselbe geschehen
ist, deren Teile also zueinander in einem metasprachlichen Verhiltnis stehen,
wiederum zu anderen solchen FEinheiten in besagtem dialogischen oder
metasprachlichen Verhiltnis stehen.

Es kann aber auch sein, dass der nicht rein linguistisch orientierte Leser das
Wort bzw. die Worter oder ganze Sitze infratextuell besonders aber auch
intertextuell als schon gehort oder zitiert empfindet, in welchem Fall es sich
dann um fremde Worter oder Sédtze mit einem metasprachlichen Hintergrund
handelt. Bachtin fordert mithin von der Linguistik, dass sie bei der Erforschung
der ,,dialogischen Rede* die Ergebnisse der Metalinguistik anwende, da eben die
dialogischen Beziehungen au3erhalb der Linguistik liegen.

Interessant wird es besonders da, wo metasprachliche, also dialogische
Beziehungen im Sinne Bachtins zwischen Sprachstilen oder Soziolekten
entstehen oder gar zwischen literarischen Genres (wie im iibrigen in einer Reihe
von Fillen expressis verbis bei Soldrzano) oder zwischen dem dramatischen
Text und seiner Realisierung auf der Biihne durch einen Intendanten oder
Regisseur oder auch zwischen den Sujet-Kriterien dieser Untersuchung, der
Verwendung von Ironie und Ambiguitit bei Solorzano.

Es muss noch erginzt werden, dass Bachtin das in einem normalen Aussagetext
vorkommende Wort als ein Wort in seiner urspriinglichen Bedeutung mit realem
Referenzbezug sieht, oder, wie er sagt, als den ,,Ausdruck der Bedeutungs-
instanz® eines Sprechers. Dem direkten Ausdruck dieser Instanz stellt er das
sogenannte Objektwort gegeniiber, das ist in simplifizierter Form auf das
einzelne Wort bezogen das Wort einer schon dargestellten Person, die etwas
sagt, und sodann das von ihm sogenannte ,zweistimmige Wort“, das gleich-
oder verschieden-gerichtet sein kann. Als gleich-gerichtetes Wort kommt es vor
in Stilisierungen, Erzdhlungen aus Erzdhlersicht, in der als solche
gekennzeichneten wortlichen Rede des Protagonisten, vielleicht als Triger der
Meinung (Intention) des Autors oder in der Ich-Erzdhlung. Das verschieden-
gerichtete Wort kommt vor in Parodien, parodistischen oder Ich-Erzdhlungen
oder als Wort parodierter Protagonisten oder als Wiedergabe eines fremden
Wortes mit verdndertem Akzent. SchlieBlich kann das zweistimmige Wort
zusitzlich noch reflektiert sein, zum Beispiel in einer versteckten Polemik, einer
polemischen Autobiographie oder Beichte (z. B. Rousseaus Les Confessions)
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oder als Wort mit Bezug auf ein fremdes Wort, als Dialog-Replik oder als
sogenannter versteckter Dialog (Soliloquio), wenn nur einer spricht, die
AuBerungen des Dialogpartners aber im Prinzip erraten werden miissen oder
gegebenenfalls nicht existieren.””

Im dramatischen Text eines Theaterstiicks haben wir es vielfach mit den
Objektwortern der Protagonisten und der ansonsten handelnden Personen zu tun,
was manchmal vergessen wird, da der Bezug zur urspriinglichen Bedeutung im
Sinne einer letzten Ausdrucksinstanz des Sprechenden unmittelbar gegeben
scheint. Der Bezug ist jedoch ein indirekter. So kann man beziiglich der von
Don Pedro de Alvarado vertretenen Position, er tue etwas fiir Spanien, wenn er
sexualkriftig fiir zahlreiche Nachkommenschaft in dem neuen Land arbeite,
aufgrund der ebenfalls stark verdeutlichten personlichen Interessen keinen
Glauben schenken, er macht sich also unglaubwiirdig. Dennoch verbleibt das
Faktum als solches bestehen, dass durch seine Titigkeit und die der
Konquistadoren, seine Landsleute, eine Vermischung der weillen und der
indianischen Ethnien ein neuer Menschentyp, ndamlich die Mestizen, entstanden
1st.

Zudem muss daran erinnert werden, dass das Verstehen und die Deutung von
Texten nicht einfach linear vonstatten geht, sondern — und hier handelt es sich
um Modellvorstellungen — eher spiralformig (um ein Modell zu nennen) oder
noch besser in Spriingen durch das Inbeziehungsetzen markanter peri- und
infratextueller Aussagen mit ihren entsprechenden Konnotationen oder auch
durch den Gebrauch von deduktiven (sogenannten mentalen ,top-down*-),
induktiven (sog. mentalen ,bottom-up“-Prozessen) und abduktiven oder
indexikalisch-ikonischen Prozessen. Konzentriert man sich auf obige Symbolik
und subsumiert man z. B. im Zeichen Z den Signifikanten Sa und das Signifikat
Se und alle anderen moglichen Zeichen in einem literarischen Text, so wiirde
sich ein solcher als eine Folge von Zeichen darstellen lassen, die wie folgt
angelegt sein konnte, wobei manche ironisch ( Ir), andere ambig (Amb) und
wiederum andere lediglich als Zeichen Z1, Z2, Z3 und so weiter gekennzeichnet
wiirden. Graphisch dargestellt sihe dies so aus:

Z1=Sal/Sel
+ 7Z2=Sa2/Se2 + Z3=Sa3/Se3
+ IrZ1 = Sa/(Se - IrSel) + Z4=Sa4/Se4
+ AmbZ1=Sa/(AmbSel-AmbSe2) + Z5 = Sa5/Se5 + Z6=Sab6

»9 ¢f. M. Bachtin, Das Wort bei Dostojewski, S. 222f. In: M. Bachtin. Die Poetik Dostojewskis. C. Hanser
Verlag: Miinchen, 1971. (Dt. Ubersetzung von: Problemy poetiki Dostoevskogo. Moskau, 1963.)
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+ IrZ2=Sa/(Se-IrSe2) + Z=Sa7/Se7 + AmbZ3 = Sa3/(AmbSe3-AmbSe4)
(B DS, i 27)
= Sa(8 - 27)/Se(8 - 27) + Z28 = Sa28/Se28 + IrZ3 = Sa/(Se3-1rSe3)

+ 7(29-37) = Sa(29-37)/Se(29 — 37) + IrZ5 = Sa5/(Se5-IrSe5)

+ IrZ6 = Sa6/(Seb — IrSe6) + AmbZ4 = Sa4/(AmbSe5-AmbSe6)

usw.

Es leuchtet ein, dass sich aus kleineren und groBeren ambigen und ironischen
Items sowie den nicht ironisierten oder ambiguisierten Anteilen eines Textes
(Wortern in ihrem Kontext, kiirzeren oder ldngeren Sitzen, Textpassagen) viele
metasprachliche Beziige herleiten lassen, die schlieBlich durch die Art ihres
Auftretens oder ihr Hervorgehobensein im Text allmihlich zu einer
personlichen, fiir den Interpreten wahrscheinlichen Bedeutungskonstitution
fiihren. Dabei ergeben sich unterschiedliche Zuginge zu einer solchen
Zeichenfolge, deren Linearitit durch Konnotationen aufgehoben wird, so dass
man zu Recht den aus der Biologie stammenden Begriff des Rizoms verwenden
kann.

Zudem miissen ironisierte und ambiguisierte Zeichen, vereinfachend
ausgedriickt, wegen ihrer jeweils zwei Signifikate semiotisch als sehr eng
verwandte Phianomene betrachtet werden, die sich in einem Teilbereich
tiberschneiden und ein gemeinsames Signifikat haben konnen. Das potentiell
ironisch gemeinte Zeichen A besitzt ein Signifikat A 1 und ein ironisiertes A 2,
das ambige Zeichen B die beiden ambigen Signifikate B1 und B 2.

Die nachfolgende Grafik geht zwar von zwei unterschiedlichen Zeichen mit den
angegebenen Signifikaten aus. Das Resultat, das ironisch-ambige Zeichen C mit
einem ironischen Signifikat aus Zeichen A und einem ambigen aus B kommit,
wie ich festgestellt habe, als ironisch-ambiges Zeichen selbstindig vor und
besagt, dass aufgrund des Kontextes nicht entschieden werden kann, ob die
vermutete Bedeutung der Ironie oder der Ambiguitit zuzurechnen ist. Es handelt
sich somit um ein semantisches Grenzphdnomen. Bezogen auf literarische
Werke oder Teile von ihnen bleibt damit eine eindeutige Interpretation in der
Schwebe. Es ist oftmals nicht klar zu erkennen, ob dem Signifikant C ein
ironisches oder ein nicht-ironisches Signifikat zuzuschreiben ist. Dies konnte
modellhaft durch die folgende Skizze veranschaulicht werden:
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Ironisiertes Zeichen A Ambiguiertes Zeichen B

Ironisch-ambiges Zeichen C

1.7. Aufkliarung und Aufklarungsstrategien

Wenn man im deutschen Sprachraum den polysemen Terminus ,,Aufkldrung*
gebraucht, kommen einem einige hauptsiachliche Verwendungen dieses Wortes
in den Sinn, angefangen mit der philosophischen Stromung der europdischen
Aufkldrung und ihrem bedeutenden deutschen Reprisentanten Immanuel Kant
tiber das Jahrhundert der Aufkldrung in Frankreich mit den Verfassern der
franzosischen Enzyklopidie, sodann aber die sexuelle Aufkldrung von Kindern
und Jugendlichen in den letzten fiinfzig Jahren wie auch einfach die Aufklirung
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von Straftaten, diese ganz besonders bei der Arbeit von Kriminologen, zuletzt
am hdufigsten vertreten im literarischen Genre von Kriminalroman oder
Detektivgeschichte, gefolgt von deren zahlreichen Verfilmungen oder auch
Fernsehreihen mit vorher eingegebenen , kriminologischen Puzzles* beziiglich
der Titer, des Verbrechensablaufs, der psychologischen Hintergriinde oder
Motive.

Von den zuletzt genannten Verwendungen des Begriffs ,,Aufkldrung®, der
Losung von Kriminalfillen in literarischen Genres oder in Filmen wie von der
Aufklarung von Verbrechen durch die staatliche Exekutive, darf abgesehen
werden. Dennoch zeigt die Arbeit von Kriminologen und ihren literarischen
Pendants in Kriminalromanen eines in exzellenter Weise: Die entsprechenden
fiktiven Akteure bedienen sich ihres Verstandes und in Verbindung mit ihm
einer Reihe zeitgemiBer kriminaltechnischer Hilfsmittel, um hinter das ihnen
zunichst Verborgene zu kommen. Sie nutzen demnach zumeist perfekt die thnen
vom Autor gegebenen rationalen Moglichkeiten, die im Kopf des Autors fiir die
Leser vorbereitet wurden.

1.7.1. Aufklirung als Epoche

Uber das Jahrhundert der Aufklirung selbst schreibt Tzvetan Todorov in einem
mit ,,L’Esprit des Lumieres “ iiberschriebenen Artikel fiir frankophone Leser im
Internet:

Les Lumieres sont une époque d'aboutissement, de récapitulation, de synthése — et non
d'innovation radicale. Les grandes idées des Lumieres ne trouvent pas leur origine a cette
époque; quand elles ne viennent pas de l'Antiquité, elles portent les traces du haut Moyen Age,
de la Renaissance, de l'époque classique. Les Lumieres absorbent et articulent des opinions
qui dans le passé se combattaient.

De trés nombreux individus portent la pensée des Lumieres. Loin de se sentir d'accord entre
eux, ils passent leur temps en dpres discussions, de pays a pays comme a l'intérieur de chaque
pays. Les Lumiéres sont un temps de débat plutot que de consensus. Multiplicité redoutable, et
pourtant, il existe un esprit commun des Lumieres.

A la fois rationalistes et empiristes, héritieres de Descartes comme de Locke, les Lumieres
accueillent les Anciens et les Modernes, les universalistes et les particularistes. Elles sont
éprises d'histoire et d'éternité, de détails et d'abstractions, de nature et d'art, de liberté et
d'égalité. Si les ingrédients sont anciens, leur combinaison est neuve: non seulement ils ont été
articulés entre eux, mais, et cela est essentiel, c'est au moment des Lumieres que ces idées
passent des livres dans le monde réel.

Trois idées se trouvent a la base de cet esprit, tissé par leurs innombrables conséquences:
celle d'autonomie, celle de finalité humaine de nos actes, celle enfin d'universalité. **

Damit sieht Todorov die Aufkldrung als eine Epoche des Aboutissement, des
Ergebnisses eines ldngeren Prozesses, der Wiederholung oder Rekapitulation
und Synthese an. Diese Synthese ldsst Spuren aus der Antike, dem

% Tzyetan Todorov, L’esprit des Lumieres. cf. http:/expositions.bnf.fr/lumieres/einges. Dez. 2006.
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Hochmittelalter, der Renaissance und der Klassik erkennen und Gedanken und
Meinungen, die sich in der Vergangenheit bekdmpften, wurden aufgegriffen und
gedullert. Auch bei den zahlreichen Personlichkeiten, die die Aufkldrung trugen
und verbreiteten, gab es nicht immer Ubereinstimmung, ging es doch um
miteinander im Widerstreit liegende Haltungen wie z. B. den Descartesschen
Rationalismus und den Empirismus Lockes. Doch seien die Gedanken, so meint
Todorov, in einer neuen Kombination erschienen und aus buchhaftem Wissen in
die reale Welt eingetreten. Zum Geist der Aufklarung gehoren ihm zufolge
insbesondere drei Ideen: die der Autonomie, der Zweckgerichtetheit
menschlicher Handlungen und die der Universalitit.

Weitaus schlichter nehmen sich dagegen die Formulierungen aus, die Immanuel
Kant in der im Dezember des Jahres 1784 in der Berlinischen Monatsschrift auf
die Frage ,,Was ist Aufklarung?* als Antwort gegeben hat, auf welche schon
eine andere bekannte Personlichkeit, nidmlich Moses Mendelssohn, einige
Monate vor ihm geantwortet hatte. Kant begann seine Antwort auf die Frage so:

Aufkldrung ist der Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten
Unmiindigkeit. Unmiindigkeit ist das Unvermdgen, sich seines Verstandes ohne
Leitung eines anderen zu bedienen. Selbstverschuldet ist diese Unmiindigkeit, wenn die
Ursache derselben nicht am Mangel des Verstandes, sondern der Entschlieffung und
des Mutes liegt, sich seiner ohne Leitung eines anderen zu bedienen. Sapere aude!
Habe Mut dich deines eigenen Verstandes zu bedienen!, ist also der Wahlspruch der
Aufklc'irung.261

Fir den Philosophen und Philosophieprofessor aus dem ostpreuBischen
Konigsberg ist Unmiindigkeit dann selbstverschuldet, wenn sie nicht aus Mangel
an Fahigkeiten, sondern auf eine gewisse Bequemlichkeit zuriickgeht, sich des -
so Kant - der Menschheit insgesamt hinreichend gegebenen Verstandes zu
bedienen.

Auffillig ist im weiteren Verlauf seiner Antwort der Numerus, das ist der auf
den Menschen und die Menschheit als Gattung bezogene Singular. Ganz
zweifellos besitzt das ,,Menschengeschlecht als solches vielféltige Gaben des
Verstandes, jedoch sind diese wie auch der dazugehorige Mut, sich seiner zu
bedienen, im Einzelnen sehr unterschiedlich verteilt. Es gibt bei den einzelnen
Individuen mithin eine sehr weitgespannte, wenn auch endliche Bandbreite von
Fahigkeiten des Verstandes.

Schaut man sich das Datum von Kants Antwort auf die in der Berlinischen
Monatsschrift gestellte Frage an, so fillt mit der Jahreszahl 1784 der relativ
spdte Zeitpunkt dieser Beantwortung wie auch der Stellung der Frage selbst auf.

! Immanuel Kant, Was ist Aufklirung? In: Aufsitze zur Geschichte der Philosophie, hrsg. von Jiirgen Zehbe. 2.
erw. Auflage. Gottingen, 1975.
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Das spiter so genannte Jahrhundert der Aufklidrung neigt sich fast seinem Ende
zu. In Frankreich sind bedeutende Triger aufklidrerischen Gedankenguts und
Mitverfasser von Artikeln der Encyclopédie zu jenem Zeitpunkt schon tot oder
befanden sich in ithrem letzten Lebensabschnitt: Helvétius 1771, Duclos 1772,
Rousseau 1778, Voltaire 1778, Baron d’Holbach 1789, d’Alembert 1783,
Diderot 1784, Condillac 1780, Condorcet 1794, Marmontel 1799, und
Wegbereiter wie Montesquieu (1685 —1755) lebten schon lange nicht mehr.

Somit geht das Jahrhundert der Aufklirung fast seinem Ende entgegen, jedoch
steht in Europa das entscheidende geschichtliche Ereignis, die franzodsische
Revolution als Konsequenz aus ihrem Gedankengut erst noch unmittelbar
bevor. Die Revolution des Tiers FEtar gegen die Privilegien und
Unterdriickungsmechanismen des Ancien Régime als eine Aufeinanderfolge
absolutistischer Herrscher, deren Herrschaft Jahrhunderte lang als gottgewollt
und fiir unabinderlich gehalten wurde und die das Leben der Menschen in
Frankreich und anderswo auf der Welt regulierte, war nur ein erster Schritt auf
dem Weg zu weiteren Revolutionen und Verdnderungen in Europa und in der
Welt. Viele Menschen fingen allméhlich an, sich ihres Verstandes zu bedienen
und insbesondere die politisch-gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen sie
lebten, nicht mehr fiir etwas Natiirliches und Unabidnderliches zu halten.
Vielmehr wurde ihnen im Gefolge von Montesquieus, Voltaires, Diderots und
Rousseaus Schriften und denen anderer vielfach klar, dass diese Bedingungen
keineswegs von Natur aus Giiltigkeit besaen, sondern ohne ihre willentliche
Beteiligung als Herrschaftssysteme entstanden waren. Eines dieser Werke ist z.
B. Rousseaus Du Contrat social, demzufolge Herrschaftsanspriiche aus dem
Willen der Beteiligten abzuleiten sind.

Im Prinzip sind die dreizehn englischen Kolonien in Nordamerika den Méinnern
und Frauen der Franzosischen Revolution mit ihrer Unabhéngigkeitserkldrung
im Jahre 1776 zuvorgekommen, als sie die ihnen von ihrem Schopfer
unmittelbar verliehenen ,,unalienable rights“ beschworen, vergleichbar mit
Schillers ,.,ew’gen Rechten, die droben hangen unverduBerlich®, und die sich der
,Gedriickte, der nirgends Recht kann finden®, vom Himmel herabholt.
Jedenfalls befanden die amerikanischen Kolonisten als Biirger und Menschen im
Gefolge von Locke und Hume, dass es Rechte gebe, sich vom englischen
Konigreich zu 16sen, und welche dann spéter in die amerikanische Verfassung
aus dem Jahre 1787/89 Eingang fanden.

We hold these truths to be self-evident, that all men are created equal, that they are

endowed by their Creator with certain unalienable Rights, that among these are Life,
Liberty and the pursuit of Happiness. --That to secure these rights, Governments are
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instituted among Men, deriving their just powers from the consent of the governed, --
That whenever any Form of Government becomes destructive of these ends, it is the
Right of the People to alter or to abolish it, and to institute new Government, laying its
foundation on such principles and organizing its powers in such form, as to them shall
seem most likely to effect their Safety and Happiness. **

Geistesstromungen wie die Aufkldrung sind zumeist Bewegungen, die sich mit
Verzogerungen in alle Richtungen, sprich Léander ausbreiten, zumindest galt dies
sehr stark so fiir Europa. Beziiglich Spanien ist natiirlich zu fragen, wie es denn
dort mit dem Gedankengut der Aufklidrung bestellt war und wann und wie dieses
dort Eingang gefunden hatte. Man muss sich dabei vergegenwaértigen, dass auch
Spanien im 18. Jahrhundert mehrfach absolutistisch regiert wurde, so dass im
Prinzip liberalere Gedanken vielfach abgeblockt wurde, so unter Felipe V (1700
bis 1724 und 1724 bis 1746), Fernando VI (1746 bis 1759), auch unter dem
sogenannten aufgekldrten Absolutismus von Carlos III (1759 bis 1788) und
besonders wieder unter Fernando VII (1788 bis 1799 und wieder ab 1814).

1.7.2. Aufkldrung in Spanien

Dennoch ist hier gerade fiir Spanien ein bedeutender Frithaufkldrer aus dem
Bereich des Klerus zu nennen, der Jesuit Fray Benito Jeronimo Feijoo y
Montenegro (auch Feijo) (1676 —1764), iiber den in der Historia de Espaiia
von Ramén Menéndez Pidal gesagt wird:
Feijo representa una especie de ciclon que trastorna cuanto encuentra a su paso. Hoy
podemos aceptar que no es él, hablando propiamente, el que inicia el movimiento que
conducird a la Ilustracion, pero frente al cardcter eminentemente intelectual y erudito
de la labor del grupo valenciano, Feijo se dirige a un publico amplio, al que quiere
desengariar de «errores comunes.”*

En sintesis, la actitud feijoniana es la de someter a la critica la cultura recibida, negar
la validez del principio de la autoridad, propugnar el método experimental, analizar el
valor de los datos y de las argumentaciones en los otros casos, y concluir lo que
resulte, aunque se oponga a lo comiinmente aceptado y recibido. ....... 204

José Miguel Caso Gonzdlez widmet Feijoo im dritten Band der Historia de la
literatura espariiola (Siglo XVIII) sieben Seiten und zitiert ihn vielfach.
Insbesondere ist das soeben erwihnte aufklirerische Gedankengut in Feijoos
Werk Teatro critico universal mit dem Untertitel , Discursos varios en todo
género de materias para desengaiio de errores comunes‘ (118 discursos) und

262 zitiert nach der Internetprisenz: http://www.law.indiana.edu/uslawdocs/declaration.html.

263 Ramoén Menéndez Pidal, Historia de la literatura espariiola. Vol. XXXI,1:La E‘poca de la Hustracion. Las In-
dias y la politica exterior. S.281.

ibidem. S. auch: José Miguel Caso Gonzdlez. In: Historia de la literatura espafiola (Coordinada por Jesus
Menéndez Pidal). Volumen III: Siglo XVIII. Madrid etc., 1995. S. 66.
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Cartas eruditas y curiosas (164 weitere Aufsitze) enthalten. Feijoo lehnte
jedoch extreme Positionen ab und blieb insbesondere beziiglich des christlichen
Glaubens innerhalb der kirchlichen Lehre.*®

Ein zweiter Mann, der anfinglich eine kirchliche, dann aber eine weltliche
Laufbahn im Justizwesen und der Justizverwaltung einschlug, ist ebenfalls als
Trager und Verbreiter aufklirerischen Gedankenguts zu nennen. Es handelt sich
um Gaspar Melchor de Jovellanos (1744 — 1811), der als einer der
bekanntesten Autoren der Aufkldrung in Spanien gilt und wiéhrend der
Regierungszeit von Carlos III hohes Ansehen genoss. Sein Elogio de Carlos 111
von 1788 erinnert in frappierender Weise an Kants Worte iiber die Aufkldrung
und das relatives Lob des Konigsberger Philosophen iiber Friedrich II. In
Wirklichkeit, so schreibt J. M. Caso Gonzalez iiber Jovellanos Elogio handele es
sich nicht um ein Lob des Konigs, sondern um seine Begeisterung iiber die
gesamte aufklirerische Politik der jiingst vergangenen Jahre (,,... no se trata de
un elogio del rey, sino de la exaltacion de toda la politica de los ultimos
anos. ”266). Caso Gonzdlez fiihrt dann weiter aus, dass Jovellanos den traurigen
Zustand Spaniens am Anfang der Regierungszeit von Carlos III beschrieben
habe und dann seiner Hoffnung auf Reformen Ausdruck gebe: ,,La ignorancia
defiende todavia sus trincheras, pero Carlos acabard de derribarlas. La verdad

lidia a su lado, y a su vista desaparecerdn del todo las tinieblas.”*”

1.7.3. Aufklarerisches in Mexiko

Damit sind zwei bedeutende Triger gemiBigten aufklirerischen Gedankenguts
fiir Spanien genannt, es bleibt jedoch zu fragen, wie denn die Aufkldrung nach
Mexiko gelangte. Hier muss man zu allererst an eine Verbreitung im kleineren
Kreis der neugegriindeten wie auch der bestehenden Universititen Neuspaniens
denken sowie an den sich stdndig weiter zuspitzenden Gegensatz zwischen den
in Neuspanien geborenen Criollos und den aus Spanien fiir Regierungsgeschifte
und Amter Gesandten aus dem Mutterland. Noch im Zusammenhang mit Feijoo
heillt es in der Historia de Espaiia von Menéndez Pidal:

Puede afirmarse que el criollo hispanoamericano obtuvo en Feijoo, por medio de las
reducidas, pero muy eficaces, minorias universitarias e intelectuales, las posibilidades
para conseguir un alto nivel de eficiencia y equilibrio entre la praxis que le ofrece su
propia naturaleza y el saber que su misma tradicion intelectual y la critica ofrecida
por Fei%'ggo y rdpidamente absorbida por los entes universitarios regionales les
ofrecen.

265 op. cit., S. 62f.

26 Caso Gonzilez, op. cit., S. 145.

*%7 Jovellanos apud Caso Gonzélez, op. cit., S. 145.
%8 5. FN 245: op. cit., S. 331.
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Man darf nicht unerwidhnt lassen, dass sich im Gefolge der politischen
Gedanken der Franzdsischen von 1789 und der Amerikanischen Revolution von
1776 bis 1783 auch unabhingig von den hiufig in jesuitischer Hand
befindlichen Colegios und Universitidten aufklidrerisches Gedankengut in den
spanischen Kolonien bzw. Vizekonigreichen verbreitete und es zu Differenzen
zwischen den Criollos und der das Land beherrschenden aus Spanien
kommenden Oberschicht oder dem Adel beziiglich der Besetzung vieler
Regierungsiamter kam, was dann ab 1810 mit dem in Dolores in Mexiko
ausgestolBenen ,,Grito de Dolores“, spiter als Stadt Dolores Hidalgo genannt,
alle lateinamerikanischen Vizekonigreiche erfasste, die sich in ithren Kampf um
Unabhingigkeit von den ,, gachupines “ begaben.

Damit ist der weitere Rahmen abgesteckt, um in Mexiko den Menschen in
einem allgemeineren Sinne Zugang zu solchem Gedankengut zu ermoglichen, es
wird dennoch konkreter nach der Lebenssituation der Menschen in Nueva
Espaiia zu fragen sein. Schon durch das eben Gesagte wird klar, dass sich
seinerzeit die Aneignung aufkldrerischen Gedankenguts eher auf eine
Minderheit bezog als auf die breite Masse der Bevolkerung Mexikos und
Guatemalas, wo besonders auf dem Lande die alten Herrschaftsstrukturen nicht
wirklich abgeschafft wurden und der Zugang zu weiterfithrender Bildung
weiterhin schwer zuginglich blieb.

1.7.4. Aufkliarung in jiingerer Vergangenheit

Unabhiéngig vom konkreten Raum Mexikos und Guatemalas haben sich zwei
bekannte Personlichkeiten unter vielen anderen mit den Kantschen Aussagen zu
»Was ist Aufklirung?* befasst, der Philosoph und Literaturwissenschaftler
Michel Foucault und die Journalistin Susan Neiman, und dies erst in jlingerer
Vergangenheit, Michel Foucault 1984 und Susan Neiman im Jahr 2000.
Foucault sieht in Kants Aussagen einen ersten Ansatz zu ,Modernitédt”, und
seine Analyse des Kantschen Textes ist im Prinzip lediglich der Ausgangspunkt,
um Aufklirung mit Modernitidt in Zusammenhang zu bringen und vertiefend auf
Charles Baudelaire als ,,une des consciences les plus aigués de la modernité au
XIXeme siecle“ einzugehen. Dennoch verdienen seine Bemerkungen iiber Kants
kurzen Text Interesse. Nach Foucault beantwortet Kant jene Frage, was
Aufklidrung sei, aus rein aktuellem Anlass und definiert sie géinzlich negativ als
Ausgang des Menschen aus jener selbstverschuldeten Unmiindigkeit:

Kant définit U'Aufklirung d'une facon presque entierement négative, comme une
Ausgang, une «sortie», une «issue». Dans ses autres textes sur ['histoire, il arrive que
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Kant pose des que%ions d'origine ou qu'il définisse la finalité intérieure d'un
processus historique.

Dabei versuche er nicht, die Gegenwart «a partir d’une totalité ou d’un
achevement futur» zu verstehen. Vielmehr sehe er den Unterschied zu vorher
eben in jenem Herausgehen aus dem Zustand der Unmiindigkeit. ,, Kant indique
tout de suite que cette «sortie» qui caractérise l'Aufklirung est un processus qui
nous dégage de l'état de «minorité».“ Und unter Unmiindigkeit (minorité)
versteht er einen Zustand des menschlichen Willens, der uns die Autoritit von
jemand anderem annehmen lasse, damit wir in die Bereiche gelangen, wo es
notig wire, sich seines Verstandes zu bedienen (Et par «minorité», il entend un
certain état de notre volonté qui nous fait accepter l'autorité de quelqu'un
d'autre pour nous conduire dans les domaines ou il convient de faire usage de la
raison.), z. B. sich von einem Buch, einem Geistlichen oder einem Arzt leiten zu
lassen.

Was er genau unter «Ausgang» versteht, bleibt nach Foucault bei Kant ziemlich
zweifelhaft. Es sei einerseits eine Tatsache, ein Prozess, der geschehe,
andererseits stelle er ,,Ausgang® als Aufgabe oder Verpflichtung dar. (/I la
caractérise comme un fait, un processus en train de se dérouler; mais il la
présente aussi comme une tdche et une obligation.) Man miisse sich demzufolge
vorstellen, dass er aus der Unmiindigkeit nicht herausgelangen konne als durch
einen Wechsel, den er selbst an und fiir sich bewirke. (Il faut donc concevoir
qu'il ne pourra en sortir que par un changement qu'il opérera lui-méme sur lui-
méme.) Und dies hinge mit einer Maxime zusammen, dass er sich getrauen
moge, Wissen aufzunehmen (Aude sapere.). Dann sei Kant wiederum nicht
eindeutig zu verstehen, und das liege am Begriff ,Menschheit (humanité).
Denn solle sich die gesamte Menschheit dndern oder gehe es um einen Wechsel,
der die Menschlichkeit des menschlichen Wesens veridndere?

Die Foucaultsche Analyse des Kantschen Textes lidsst deutlich eine gewisse
Unzufriedenheit mit Kants etwas anderer philosophischen Argumentation in
diesem beriihmten Text erkennen, die er von seinen anderen Werken, z. B. den
drei Kritiken her, nicht kannte, insbesondere gefillt ihm jedoch nicht, dass Kant
zwischen einem privaten Gebrauch, den jemand von seinem Verstand macht,
und einem offentlichen Gebrauch desselben unterscheidet. Da und wenn jemand
ein Amt habe und sich auf diese Weise in die Dienste von jemand begeben habe,
so steht in Kants Text, konne er nur privat aber nicht offentlich iiber alles mit

269 Foucault, Michel, Qu’est-ce que les lumieres? Gallimard: Paris, 1994.

http://foucault.info/documents/whatIsEnlightenment/foucault.questcequeLesLumieres.fr.html. Einges. am
24. 8. 2005.
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seinem Amt zusammenhdngende ,,rdsonnieren®, diirfe dies aber nie aus seinem
Amt heraus 6ffentlich als Kritik tun. Dies hat im Ubrigen seinen Niederschlag
im seinerzeitigen preuflischen und spiter im deutschen Beamtenrecht gefunden.
Hierin liegen eine gewisse Logik und ein Widerspruch zugleich. Hat man sein
Amt einmal gewdhlt, so ist man ithm bzw. seinem Dienstherrn zu Loyalitit
verpflichtet. Dies miisste aber da seine Grenzen finden, wo es um entscheidende
Dinge der allgemeinen menschlichen Existenz geht, zum Beispiel bei
willkiirlichen Entscheidungen von Despoten.

Genau dies sieht auch Susan Neiman in Kants Haltung, formuliert jedoch einen
fiktiven Brief Kants an Friederich 1I. von Preuflen, der Kant in seinem Tenor
offenbar besser angestanden hitte, und scheint damit genauso wenig wie
Foucault die Kantschen Akte der lobenden Reverenz gegeniiber seinem
despotischen Konig gelten zu lassen, der ein wenig von der Aufkldarung
vernommen hat, aber im Prinzip so weiter agiert wie zuvor, und sagt:

... quand on ne raisonne que pour faire usage de sa raison, quand on raisonne en tant
qu’étre raisonnable (et non pas en tant que piece d'une machine), quand on raisonne
comme membre de l'humanité raisonnable, alors l'usage de la raison doit étre libre et
public. L'Aufkldrung n'est donc pas seulement le processus par lequel les individus se
verraient garantir leur liberté personnelle de pensée. Il y a Aufkldirung lorsqu'il N
.8 , : . . , . L 70
superposition de l'usage universel, de l'usage libre et de l'usage public de la raison.

Es wird deutlich, dass Foucault von jenen Verbeugungen Kants vor dem
aufgeklirten preuBischen Despoten Friedrich II. nichts hilt. Er betrachtet eine
solche Haltung sogar fiir einen Kontrakt des freien Willens mit dem
aufgeklirten Despotismus:

Et Kant, pour terminer, propose a Frédéric Il, en termes a peine voilés, une sorte de
contrat. Ce qu'on pourrait appeler le contrat du despotisme rationnel avec la libre
raison: l'usage public et libre de la raison autonome sera la meilleure garantie de
l'obéissance, a la condition toutefois que le ;Jrincipe politique auquel il faut obéir soit
lui-méme conforme a la raison universelle. 271

Foucault mochte es dabei bewenden lassen und hebt deutlich hervor, dass er
Kants Antwort, obgleich er ihn als Philosophen und ebenso seine drei Kritiken
sehr schitzt, ich fiige hinzu, so schon sie fiir PreuBen und sein Bildungswesen
und seine Beamten gewesen sein mag, nicht als adidquate oder hinreichende
Beschreibung von Aufkldrung betrachten kann und er sieht sich damit in
Ubereinstimmung mit den Historikern, die darin ebenfalls keine
zufriedenstellende Analyse des sozialen, politischen und kulturellen Wandels
sehen konnten, der sich im 18. Jahrhundert vollzogen habe:

210 Boucault, ibidem (Internetversion).
7! ibidem.
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Laissons la ce texte. Je n'entends pas du tout le considérer comme pouvant constituer
une description adéquate de I’Aufklirung; et aucun historien, je pense, ne pourrait
s'en satisfaire pour analyser les transformations sociales, politiques et culturelles qui
se sont produites a la fin du XVIII ™ siécle.””

Eine Beschiftigung mit Baudelaire und der Modernitit im zweiten Teil des
Essays von Foucault wiirde hier zu weit fithren. Diese umfassende Erlduterung
dessen, was Aufkldrung ist, hat allerdings der einleitend zitierte Todorov
gegeben.

Susan Neimans Beitrag zur Frage, was Aufklirung sei, ist gegeniiber der grof3en
logischen Sachlichkeit Foucaults von gefiihlsbetontem Engagement gekenn-
zeichnet und stellt im Prinzip eine andere Lesart des Kantschen Textes dar. Dies
kommt in ihrem fiktiven auf Englisch verfassten Brief Kants an Friedrich II.
zum Ausdruck, den sie unmittelbar an den Anfang ihres ebenfalls mit ,,Was ist
Aufklirung?*“” betitelten Aufsatzes setzt und den ich im Anhang II zitiere.

Dieser fiktive Brief von Susan Neiman kann in doppeltem Sinne als ironisch
verstanden werden. Er stellt eine von vielen, auch von Foucault, gewiinschte
Alternative zu der harmlosen Art und Weise und teilweise Lobeshymne dar, mit
der Kant den aufgekldrten Despoten Friedrich II. in seiner Antwort bedenkt.
Der Schreibstil, abgesehen von einigen notwendigen Floskeln eine Mischung
aus neutral und gelegentlich colloquial English im Rahmen des ohnehin auf
Englisch verfassten, mit einigen deutschen Ausdriicken ausgestatteten Textes, ist
fiir die damalige Zeit als Brief an den Herrscher vollig unangemessen und klingt
ironisch. Was aber im eigentlichen Sinne ironisiert wird, ist die Forderung eines
solchen oder dhnlichen Briefes oder einer entsprechenden Bekundung in der
damaligen Zeit selbst. Denn ihre mogliche Lesart fiir den Kantschen Text ist
aufgrund zahlreicher weiterer fast hysterischer Veroffentlichungen Kants, wie
sie herausgefunden hat, in der Berlinischen Monatsschrift in der zu Ende
gehenden Zeit Friedrichs II. eine andere. Sie entnimmt ihren Untersuchungen,
dass Kant duBerst besorgt war iiber die Bewahrung dessen, was Aufklirung
bisher schon gebracht habe, da sie in ihnen seine starken Befiirchtungen
hinsichtlich einer radikalen Abwendung von den Errungenschaften der
Aufklidrung unter dem seinerzeit sich ankiindigenden Nachfolger Friedrich
Wilhelm III. zu erkennen glaubt. Sie sieht somit in der globalen Weise, wie Kant
seine These erldutert, nicht so sehr Kant als einen Philosophen, sondern als
jemanden, der sich fiir die Bewahrung des schon von der Aufklidrung Erreichten
einsetzt und an Friedrich appelliert. Obgleich sich der Kantsche Text fiir

272 ibidem.

7 Susan Neiman, Was heift Aufklirung? www.susan-neiman.de/docs/t_kant2004.html . Zuletzt einge-
sehen am 10. 2. 2007.
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Missbrauch eigne und auch missbraucht worden sei, beschreibe er, wie der Staat
den Wunsch, der Menschen nach Bequemlichkeit missbraucht habe. Dennoch
sei seine Botschaft auch heute noch von imminenter und immenser Bedeutung.
(“It’s a message hardly less true than it was then. What better way than to
defuse its content than presenting it as a state-sponsored contributrion to
education.”) Sie sagt dazu im Hinblick auf die heutige Zeit fundamentalistischer
und politischer Gewaltakte:

., Was ist Aufkldrung?“ was written for a publication more similar to Die Zeit than a
scholarly journal, and as such anything but timeless. Or rather: the text became
timeless because it uses general philosophical claims to deal with urgent, timebound
questions. This way of reading makes it more and not less contemporary.””

Und damit erginzt sie sehr deutlich Solérzanos Meinung aus der Zeit der
Abfassung seiner Stiicke vor etwa fiinfzig Jahren. Auch heute, so sagt sie,
verlieren wir wieder tdglich an Boden und fihrt fort: ,,Other people control
more of the world than we do. Yes, we. If you are reading Die Zeit you belong to
what used to be called the party of Enlightenment ... “*"*

Wie weiter unten im zweiten Teil beziiglich der Werte, z. B. Freiheit, Gleichheit
und Briiderlichkeit gesagt, fillt es bei diesen Begriffen leichter sich vorzustellen,
was sie nicht sind, als sie positiv zu definieren. Dasselbe gilt fiir Aufkldrung
oder Enlightenment. Sol6rzano nutzt ebenfalls gern das Gegenteil in seinen

Stiicken, um durch Ironie und Ambiguitit aufkldrend zu wirken.

1.8. Solorzanos Publikum oder die Adressaten seines aufklirenden
Wirkens

Nach diesen beiden Autoren, die sich in jiingerer und jlingster Zeit mit dem
Wortlaut von Kants Definition auseinandergesetzt haben, sei nun auf die
Lebensbedingungen der Landbevolkerung in Mittelamerika, insbesondere der
indigenen eingegangen, wie Carlos Soldrzano sie in seiner Kindheit und
Jugendzeit in Guatemala erlebt hat. Es ist dabei vorauszusetzen, dass gerade bei
ithm die Errungenschaften dessen, was die Aufkldarung in Europa, aber auch fiir
Lateinamerika gebracht hatte, in eminenter Weise préisent sind. Umso deutlicher
wurde ihm durch das in seiner Kindheit und Zeit als Heranwachsender Erlebte
und Beobachtete bewusst, wie sehr die Lebensbedingungen in seinem
urspriinglichen Heimatland und spiter in Mexiko von aufklédrerischen Idealen,
aber auch im Alltag der Menschen entfernt waren. Es wurde ithm seinerzeit
bewusst, dass insbesondere die indigene Landbevolkerung oder die Indianer,

274 \Ja: _
Neiman, ibidem.
" ibidem.
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aber auch sehr viele Mestizen, immer noch Objekt der Ausbeutung des
Menschen durch den Menschen sind und dass somit das im Prinzip als
abgeschlossen geltende Mittelalter, das als eine Metapher fiir die Zeit vor der
Aufkldarung als Epoche anzusehen ist, immer noch nicht voriiber ist, wie er es zu
Beginn von El hechicero zum Ausdruck bringt. Und dies bezog er auf die
weiterhin existierenden Verhiltnisse der Quasi-Leibeigenschaft der kleinen
indigenen Bauern auf dem Lande.

In sehr d@hnlicher Weise gab es und gibt es in vielen Dorfern Guatemalas und
Mexikos eine spirituelle Herrschaft der Reprisentanten der Kirche durch das
christliche Dogma, welches die Landbevilkerung auf ihre eigene Weise
unterjocht und angesichts der spirituell auszustehenden Angste verstummen lésst
und eigener Stellungnahmen zu den anfallenden Problemen beraubt. Somit
wendet sich Carlos Soldrzano gegen die in jeder Weise stattfindende
Unterdriickung der Menschen durch Angste, einzelner wie von Gruppen, durch
fremde Autorititen, sei es durch Vertreter des Dogmas, sei es durch die
Ausiibung direkter physischer wie auch indirekter Gewalt durch Landbesitzer.
Aber auch der Staat, der prinzipiell den einzelnen schiitzen soll, erweist sich als
zu schwach und korrumpiert, um Ubergriffe seiner Funktioniire erfolgreich zu
verhindern, teilweise deswegen, weil er, wie in Las manos de Dios, auf
GroBgrundbesitzer und Geistlichkeit angewiesen zu sein scheint oder ihre
Herrschaft aus Bequemlichkeit oder Unfihigkeit, eine Losung zu finden,
toleriert. So bleibt es fiir ihn bei der Ungleichheit unter den Menschen aufgrund
ihrer soziobkonomischen Lebensbedingungen.

Bei der Frage, wer zu Sol6zanos Publikum zu rechnen sei, bei dem und fiir das
er sich als Schriftsteller und Dramaturg letztendlich aufklirend engagiert, liegt
es nahe, an die zu denken, die Subjekte seines Wirkens sein sollten, die
guatemaltekische und mexikanische Landbevolkerung und die entsprechende
untere Mittelschicht in den Stadten, gegen deren Unterdriickung, Unfreiheit und
fehlende Bildung durch alte erstarrte Strukturen er seine Stiicke schrieb. Man
konnte sich den Dramaturgen nun vorstellen als jemanden, der mit seinem
Thespiskarren durch die Lande z6ge und ganz besonders in den kleineren
Pueblos und Aldeas seine Zuschauerschaft anzuziehen versuchte. Wenn es
letztlich auch sein Ziel ist, genau fiir diese Schicht der Bevolkerung eine
Verbesserung ihrer Lebensbedingungen zu erreichen und sie nicht in ihrer
groBen Abhéngigkeit von GroBgrundbesitzern einerseits und religidsen
Zwingen andererseits zu belassen, wire dies ein Weg von dulerst zweifelhaftem
Erfolg, nicht zuletzt deswegen, weil zumindest der Landbevolkerung sein Werk
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nicht unmittelbar verstdndlich wire. Dies diirfte schon deutlich geworden sein
bei der Erwidhnung, dass Soldrzano ein Theater fiir Minderheiten schrieb.

In meinem Interview mit ihm habe ich diese Frage angesprochen, und er
antwortete mir, er schreibe fiir alle diejenigen, die sich von seinem Theater
angesprochen fiihlten, mithin fiir alle. Dies trifft zwar zu, doch damit ist die
Frage nach seinem Publikum nicht gelost. Es besagt nur, dass es ihm jeder als
Besucher und Zuschauer fiir seine Theaterstiicke willkommen ist.

In den fiinfziger und sechziger Jahre des letzten Jahrhunderts gab es ebenso wie
heute Menschen, die sich fast jedes neue Theaterstiick anschauten. Sol6rzano hat
sicherlich diese Menschen in Mexiko erreicht. Doch sie gehorten zu einer
Minderheit, jedoch zu einer anderen Minderheit als die, die sich Werke von
hohem Kkiinstlerischem Rang anzuschauen pflegten. Die Mehrheit der
Theaterbesucher wollte sicherlich hdufig in lustiger, manchmal ernsteren und
trotzdem intelligenter Weise unterhalten werden. Doch eine Minderheit von
literarisch, kiinstlerisch und philosophisch Interessierten legte stets Wert auf
Theater von Rang, und insgesamt rekrutierte sich sein Publikum aus solchen
Minderheiten, die nicht unbedingt dem gingigen Geschmack in Bezug auf
Theaterthemen und der Darstellungsweise folgten.

Dies schloss nicht aus, dass auch andere seine Stiicke besuchten, doch heute sind
es 1n lateinamerikanischen Liandern vielfach Universititstheater, die seine
Stiicke auffithren, so z. B. im Jahre 2003 das Teatro der Universitit von El
Salvador, das El sueiio del Angel auf dem Programm hatte. Doch gab es
gelegentlich auch Hohepunkte hinsichtlich der Besucherzahlen seiner Stiicke, so
als unter der Présidentschaft von Lopez Portillo das Teatro del Seguro Social
mit vierzig Filialen in Mexiko zwar nicht nur seine, doch auch Stiicke von ithm
z. T. mit anderen internationalen Stiicken liber einen Zeitraum von ca. sechs
Jahren hinweg (1976 — 1982) auffiihrte.>’®

Insgesamt kann man die Besucher von Sol6rzanos Theaterstiicken leider nur
als Multiplikatoren seiner Ideen fiir andere verstehen. Seine Stiicke sind auch
punktuell in Europa in Paris (Festival du Théatre, 1963), Berlin und Madrid
sowie an mehreren Orten in den Vereinigten Staaten aufgefiihrt worden (New
York und Austin, Texas), und Los fantoches hat Aufnahme in amerikanische
Spanischlehrbiicher gefunden.

76 ¢f. Interview mit Helena Page vom 31. Sept. 2006. La irresistible pasion por el teatro. Entrevista con Carlos

Solérzano (Segunda Parte). In: Revista de la Universidad de México. S. 3 des Interviews als PDF-Datei.
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Teil 11

2.0. Ironie und Ambiguitit in Solérzanos Theaterstiicken

In diesem zweiten Teil der Untersuchung iiber Ironie und Ambiguitit im
Theaterwerk von Carlos Solérzano wird es sich darum handeln, die zugrunde
gelegten Stiicke genauer auf beide Phinomene hin zu untersuchen und sich iiber
die Funktion der Verwendung von Ironie und Ambiguitit klar zu werden.
Hierbei geht es speziell um die Funktion beider als poetische Mittel der
Aufklidrung im Hinblick auf die thematischen Gegenstinde fiir das Leser- und
Zuschauerpublikum von Solérzanos Werken, also um jene aufkldarenden
Strategien, welche sich entdecken lassen. Dabei werden in diesem zweiten Teil
die Theaterstiicke selbst im Mittelpunkt der Untersuchung stehen, wozu auch
eine Reihe von Autoren herangezogen wird, die sich in irgendeiner Form mit
Solorzanos Theaterwerk intensiver auseinandergesetzt haben. Zu diesen gehoren
unter anderen besonders Frank Dauster, Esteban Rivas und Wilma Feliciano,
aber auch Howard I. Quackenbusch, John R. Rosenberg, Katherine C. Richards,
Douglas Radcliff-Umstead, P. J. Schoenbach, Maria R. Uria-Santos und
Francisco Javier Higuero. Zum anderen werden in diesem zweiten Teil die
Strategien im Hinblick auf eine bestimmte Thematik ins Blickfeld geriickt.

Ausfiihrlich hat sich Wilma Feliciano mit sieben Stiicken des von ihr so
genannten mythischen Theaters von Solérzano beschiftigt, wobei sie sich auf
die religios-mythische Komponente seines Theaters stiitzt, nicht ohne jedoch in
vielen Aspekten zu einer Gesamtinterpretation zu kommen. Sie ordnet sie drei
tibergreifenden Mythenkreisen zu, ndmlich zwei Stiicke, Doiia Beatriz (la Sin
Ventura) von 1951 und Los fantoches von 1958/59 dem Schopfungsmythos
(Creacion), El hechicero (1954), Las manos de Dios (1956) und El crucificado
(1959) dem Erlosungsmythos (Redencion) sowie Mea culpa (1958) und El
suefio del Angel (1960) dem Mythos vom letzten Gericht oder Jiingsten Tag
(El juicio final).

Cruce de vias und El zapato gehoren wegen ihrer Thematik nicht dazu. Es sind,
wie der Autor mir selber sagte, ,,piezas Freudianas“*”’. Sie haben mit der
Thematik menschlicher Begegnung und Beziehung zu tun und der Moglichkeit
und den Ursachen ihres Scheiterns (,,Cruce de vias“) sowie mit den
Beziehungen innerhalb der Familie, besonders der Frage des Machismus und der
Macht (,, El zapato*). AuBBerdem muss ein weiteres Werk Soldrzanos hinzugefiigt

277 Interview mit dem Autor vom 24. 8. 2006.
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werden, La muerte hizo la luz, ein moglicherweise wegen des Namens der
Zentralfigur, eines Politikers, einer seinerzeit noch lebenden Person nicht
aufgefiihrten aber in einer Zeitschrift veroffentlichten Stiickes, in dem es darum
geht, wie Politiker nach oben gelangen.

Zu dem historischen ,,Beatriz“-Thema gibt es zwei Versionen, die sich deutlich
voneinander unterscheiden, und zwar eine frithere Fassung mit dramatisiertem
Prolog und entsprechendem Epilog und eine ohne Pro- und Epilog. Von EI
zapato existieren ebenfalls zwei Fassungen, worauf an betreffender Stelle noch
eingegangen wird. Ein weiteres Werk wird von Esteban Rivas zu den
Theaterstiicken Sol6rzanos gerechnet, wird aber von ihm lediglich ein einziges
Mal erwihnt und kommt bei niemandem sonst vor, der sich mit Soldrzanos
Werk beschiftigt hat. Es trigt den Titel ,,Alfonso Reyes en su casa“ und
erscheint noch nicht einmal bei Rivas’ Literaturangaben im bibliographischen
Teil seines Buches, geschweige denn dass Rivas ein weiteres Wort in seinem
Buch iiber Soldérzano dariiber verlore. Es i1st stark zu vermuten, dass es zu
Solérzanos umfangreichem essayistischen Werk gerechnet werden muss und es
sich hier um eine Verwechslung handelt. In der vorliegenden Arbeit geht es
somit um zehn Theaterwerke von Carlos Solorzano sowie um eine frithere
Fassung, ich wiirde sie als Vorlduferversion von Doiia Beatriz (la Sin Ventura)
bezeichnen wollen, sowie um eine erste und zweite Fassung von El zapato.

Man kann sicherlich gegen die Zuordnung der von Wilma Feliciano
ausgewihlten Stiicke in der einen oder anderen Weise Einwinde erheben, so z.
B. gegen die von Doiia Beatriz zum Schopfungsmythos, da die symbolische
Sintflut, in der die Protagonistin untergeht, nicht nur als Entstehung und Taufe
des Mestizentums (mestizaje) sondern auch ambig als mogliche Bestrafung
aufgefasst werden kann, doch darf man W. Felicianos Zuordnung im
Wesentlichen dennoch zustimmen, weil sie dadurch bedeutende Aspekte des
Lebens in der Neuen Welt und Einstellungen dazu plausibel kléart und erldutert
und zudem die Entstehung des Mestizentums als neuer Mythos groBeres
Gewicht hat als der Untergang einer einzelnen Person. Ein anderer Einwand
scheint schwerer zu wiegen. Die Zuordnungen erscheinen so, wie sie
vorgenommen wurden, einem ,Plan“ Sol6rzanos zu entsprechen, den er
moglicherweise in einem Gesamtkonzept seines Theaterwerks verfolgt hitte.
Dies ist nur mit FEinschrinkung zu akzeptieren, da die Stiicke aus
unterschiedlichen Schaffensperioden stammen und schlieBlich und endlich die
Einakter Cruce de vias und El zapato diesen Mythenkreisen nicht zuzuordnen
sind. Dennoch darf man W. Felicianos Werk zum mythischen Theater
Solérzanos als hervorragend gelungene Darstellung von wesentlichen Aspekten
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des Theaters des guatemaltekisch-mexikanischen Autors hervorheben und als
auBBergewOhnliche wissenschaftliche Leistung ansehen.

Es bleibt die Frage nach der Anordnung der fiir die nachfolgende Untersuchung
zugrunde gelegten zehn Stiicke, bei denen zu zweien jewelils die zweite Version
respektive Fassung hinzukommt. Da hier keine aufeinander aufbauende
Entwicklung vom Ursprung bis zum Tag einer zu benennenden Abrechnung
gottlicher Gewalten und Krifte mit ihren Geschopfen zu untersuchen ist, muss
man W. Felicianos fiir ihre Zwecke geeigneten Gliederung der Stiicke nicht
folgen, obwohl ganz sicherlich eine Reihe von ihr herausgearbeitete Deutungen
in eine Untersuchung von Ironie und Ambiguitit eingebracht werden konnen.
Denn die Verwendung dieser beiden Phinomene macht vor Mythen nicht Halt.
Fiir das hier zu behandelnde Thema ist jedoch vielmehr die Entwicklung der
Handhabung &sthetisch-theatralischer Mittel von Interesse. Da also in der
nachfolgenden Untersuchung auf den literarisch-dsthetischen Aspekt von Ironie
und Ambiguitdt im Zusammenhang mit Theatralitit Nachdruck gelegt werden
soll, wird dieser Aspekt auch im Mittelpunkt der Betrachtungen stehen, der der
Theatralitéit kann allerdings aus Griinden der fehlenden Betrachtungsmoglichkeit
der Auffithrungen nur insoweit mit einbezogen werden, wie der dramatische
Text dies zulédsst. Von daher spricht alles fiir eine Abfolge in der Chronologie
der Entstehung und Auffiithrung von Sold6rzanos Theaterstiicken. Es ist dariiber
hinaus durchaus moglich, dass Aspekte des Mythischen sowohl aus dem
indianischen Popul Vuh wie aus der christlich-jiidischen Tradition mit Ironie
und Ambiguitidt in Verbindung zu bringen sind. Dennoch gibt es auch eine
weitere mogliche Einteilung fiir die Behandlung der zehn unterschiedlichen
Stiicke Solorzanos, indem man zusitzlich der Einteilung von Esteban Rivas
folgt, die einerseits ebenfalls chronologisch und auf dieselbe Schaffensperiode
bezogen ist und andererseits einige Stiicke als einheitliche oder &dhnliche
Thematik sieht. So gehdren Beatriz (la Sin ventura) und La muerte hizo la luz
laut Esteban Rivas eher zusammen, wovon ich personlich bis auf die Zeit ihrer
Entstehung Abstand nehmen mochte, da das erste ein Auto histérico ist, das
zweite jedoch ein Traum, der Freudsche Perspektiven mit involviert. Die
Abfolge von El hechicero und Las manos de Dios bei Esteban Rivas ist
akzeptabel, die religiosen Stiicke Mea culpa, La crucificacion und El suefio del
dngel desgleichen und ebenso wiederum die Freudschen Einakter Cruce de vias
und El zapato, wozu sich die Erzdhlung ,, El visitante“ als letzter Teil eines
,» Lryptichons gesellen wiirde. Da diese Erzdhlung kein Theaterstiick ist und
einem anderen Analyseverfahren folgt, kann sie hier nur in rudimentiren Ziigen
eine Rolle spielen. Das Gleiche gilt fiir die Prosawerke Sol6rzanos, die in seiner
obigen Biographie angefiihrt wurden.
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2.1. Zugrundegelegte Formen von Ironie und Ambiguitit

Zunichst werden die angefiihrten Stiicke auf das Vorkommen beider
Phinomene hin untersucht werden. Die vorkommenden Ironisierungen und
Ambiguisierungen stehen mit einer moglichen Deutung des jeweiligen Stiickes
in Zusammenhang und werden im Rahmen und hiufig in der Chronologie ihres
Vorkommens kommentiert. Dabei wird hiufig  der entsprechende Typ
angesprochen, was sich allerdings je nach Bedeutung der gefundenen
Phinomene eriibrigen kann, da manches sich von selbst versteht.

Die vorkommenden Erscheinungsformen von Ironie und Ambiguitit werden
zundchst im Hinblick auf eine von beiden ausgehende mogliche Deutung
verwendet und hinsichtlich der wichtigsten von ihm verwendeten Strategien
erldutert und diskutiert.

Aufgrund der Eigenschaften der beiden untersuchten Phidnomene versteht es
sich von selbst, dass von Seiten des Verfassers bei der Darstellung von Ironie
und Ambiguitit Inferenzen zur Feststellung von beiden gemacht werden, die
rein subjektiv sind, d. h. die entsprechenden Phédnomene miissen auf Seiten des
Rezipienten, i. e. der Verfasser, der vom Autor ironisierten oder ambiguisierten
Mitteilung im Sinne Linda Hutcheons zunichst erkannt werden. Es ist auch
moglich, dass intendierte Ironie oder Ambiguitit nicht als solche wahrge-
nommen wird, mithin in ihrer Wirkungsabsicht nicht inferiert werden kann. In
solchen Fillen wiirden sich rein subjektiv Ironie und Ambiguitit beziiglich des
Verfassers als Rezipienten nicht realisieren.

Dabei werden die Bereiche deutlich gemacht, in denen beide Phidnomene
aufklirungsstrategisch wirken sollen, d. h. es werden die ironisierten und
ambiguisierten Themen mit herangezogen. Es hat sich im Verlauf der
Untersuchung herausgestellt, dass es ratsam ist, die Strategien nach
paralinguistischen, verbalironischen, situations-ironischen und dramatisch-
ironischen Erscheinungsformen darzustellen und mit Ambiguitit dhnlich zu
verfahren, womit ich der bei Uwe Wirth vorgefundenen Einteilung im
Wesentlichen folge.””® Dies geschieht aus Griinden der Konzentration auf
dramatische Ironie als fiir seine Strategien charakteristische Erscheinungsform
wie auch aus praktischen Erwédgungen, die mit einer gewissen Systematisierung
der ironischen Erscheinungsformen zu tun haben. Fiir Ambiguitit ergab sich
zundchst aus Griinden der Parallelen zwischen beiden Erscheinungen, dann aber
aufgrund der entsprechenden Beispiele, dass sich diese Systematisierung
ebenfalls anbieten wiirde. Dies ging sogar so weit, dass ich mich fragte, ob es

8§, Seite 74.
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nicht neben ,,dramatischer Ambiguitit* auch ,romantische Ambiguitit geben
miisste, die fiir mich zusammenfallen wiirde mit ,,romantischer Ironie*, wobei
ich hierfiir in Soldrzanos Theaterstiicken keine Hinweise fand.

Man muss hinzufiigen, dass sich im Prinzip diese drei recht groben Formen der
Einteilung hinsichtlich ihrer Wirkungsstrategie weder stets scharf trennen lassen
noch in der Regel alleine auftreten, dass jedoch dadurch die von mir
vorgefundenen Wirkungsstrategien betont werden.

Natiirlich sind im Sinne Mueckes verbalironische Formen der Ironie sehr
unterschiedlich. AuBlerdem gibt es von der angesprochenen Wirkungsstrategie
her gesehen weitere nichtverbalironische, die ich im Folgenden benenne:

So werden auf Ambiguitit und Ironie hin ebenfalls untersucht die Dramentitel
und die oft hybriden Genera, die Personen oder Charaktere und die Bedeutung
der Namen fiir ihre Triger wie auch die Zuschauererwartung, die Schlussszenen
und die Theatralitét hinsichtlich ihrer hauptsidchlichen Augenfilligkeiten, soweit
sie sich aus dem Dramentext und einigen visuellen Ergénzungen ableiten lassen,
ebenfalls Auffilligkeiten im Gebrauch des Sprachstils, die Regieanweisungen
sowie infratextuelle Ironie und Ambiguitit, Intertextualitit und Interdiskursivitét
sowie Diskursironie und ambiger Diskurs. Dabei kann auf manches nur knapp
eingegangen werden.

Es muss hier ausdriicklich hervorgehoben werden, dass sich in der Realitit die
Erscheinungsformen von Ironie nicht einfach der von mir vorgenommenen
Klassifikation unterordnen lassen, vielmehr wird es zu Uberlappungen kommen,
da schon allein die Begrifflichkeit nicht einheitlich ist. Andererseits lidsst diese
Klassifikation Solérzanos Strategien klarer erkennen, schlielich verfolgt Ironie
auf eine Konstellation von Personen und Zuschauern bezogen zumeist ein
deutlicher erkennbares Ziel als tropenhafte Ironie.

Es kommt in dieser Untersuchung natiirlich ebenfalls darauf an zu zeigen, wie
die einzelnen Typen von Ironie und Ambiguitéit Solérzano dazu veranlassen, sie
als Strategie zu verwenden, um der guatemaltekischen und mexikanischen
Bevolkerung bestimmte Einsichten in Sachverhalte zu verschaffen, sie also im
Sinne dessen aufzuklaren, was der Diablo in Las manos de Dios fiir Beatriz
versucht, um zum Beispiel gemeinsam mit ihr die Vermittlung von nachhaltigen
Einsichten oder sogar Verhaltensverinderung bei seinen Lesern und Zuschauern
zu bewirken.
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2.2. Solorzanos frithe Theaterstiicke

Solérzanos frithe Theaterstiicke sind die urspriingliche Fassung von Doria

Beatriz mit Pro- und Epilog, Doiia Beatriz ( la Sin Ventura) und La muerte
hizo la luz aus den Jahren 1950 bis 1952.

2.2.1. Pro- und Epilogo von Dorfia Beatriz — Drama intimo de
conquistadores

Die beiden Versionen zum Dona-Beatriz-Drama, welche hier als Version A und
als Version B bezeichnet werden, unterscheiden sich in einigen Punkten nicht
unerheblich. Die urspriingliche Fassung A enthilt sowohl einen Prolog und
einen Epilog, die Solérzano als eigentlich nicht notwendig deklariert, welche
aber dennoch dem Stiick eine besondere Funktion und Interpretationsrichtung
verleihen. Bedeutsam wie das Drama in drei Akten der Version A mit Prolog
und Epilog ist, erhilt es durch beide und seinen Untertitel eine andere
Bedeutung; denn dieser lautet Drama intimo de conquistadores, wohingegen
die von Carlos Solérzano spiter geidnderte Fassung ohne den als unnotig
deklarierten Prolog und den entsprechenden Epilog den Untertitel Auto historico
tragt. Zudem gibt es Verdnderungen bei der Zusammensetzung der dramatis
personae und deren Bezeichnungen und Namen. Soldérzano ist sich dieser
Konsequenzen fiir sein Stiick bewusst gewesen, denn ansonsten hétte er es nicht
zu der Version B abgeédndert.

Pro- und Epilog sind auerdem keine in Prosa gehaltenen Erlduterungen zum
eigentlichen Drama, sondern gewinnen durch die dramatisierte Form einer
Begebenheit, besser einer Unterhaltung zwischen einem Touristenfithrer und
einem Touristenehepaar und deren Bemerkungen iiber das Gesehene und Erlebte
eine besondere Note sowie ein anderes thematisches Gewicht, ndmlich das des
Umgangs von Touristen mit historischen Stédtten und den Menschen, die sie dort
antreffen, hier eben mit dem einheimischen Touristenfiihrer, und dem Verhiltnis
von Touristen und Einheimischen zueinander. Der so dramatisierte Prolog
nimmt etwa drei und der entsprechende Epilog zwei Seiten ein. Beide umfassen
einen Zeitraum von wenigen Stunden und spielen etwa in der Zeit der
Abfassung des Stiickes, hier etwa im Jahr 1950, der seinerzeitigen Gegenwart.
Die fiir die Version A in der betreffenden Ausgabe beigefiigte Photographie
zeigt denn auch eine von den touristischen Sehenswiirdigkeiten der Region um
Santiago de los Caballeros, dem heutigen Antigua Guatemala:
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Antigua Guatemala mit umgebenden Vulkanen und Teilansicht der Stadt

Die dramatisierte Handlung von Pro- und Epilog beschrinkt sich auf die
Erwartungshaltung und das Verhalten des touristisch interessierten Ehepaares,
seine Bemerkungen und die Reaktionen ihres Fiihrers bei und nach der Fiihrung
durch die historischen Stitten, an denen sich etwa 400 Jahre zuvor Ereignisse
voller zwischenmenschlicher Dramatik und Tragik wie auch bedingt durch
Naturgewalten im Gefolge des nun friedlich in nicht allzu weiter Entfernung
liegenden Vulkans Agua abgespielt haben, welche schlieBlich und endlich, so
die Version B des Dramas, zum Entstehen des Mestizentums gefiihrt haben.
Dies wird in der Version A des Stiickes nur mit Einschrinkung deutlich und
zum Beispiel ironisiert durch die Frage des Touristen, ob Doiia Beatriz und Don
Pedro Nachkommen gehabt hitten.

Der durch den Prolog und den Epilog dieser ersten Version von Doiia Beatriz,
noch ohne den Zusatz ,,la Sin Ventura*, gegebene, in der damaligen Gegenwart
im Vergleich zu den dazwischen dargestellten historischen Ereignissen liegende
Rahmen entbehrt allerdings nicht der Ironie und Ambiguitit, weswegen ich die
,Rahmenhandlung* dieser Version A, wie ich sie nennen mochte, in kurzer
Form in die vorliegende Untersuchung mit einschlief3e.

Fiir diesen Rahmen sind natiirlich die Regieanweisungen zum Biihnenbild
anders, als sie fiir die spitere Version B notig sind, so spielt die Handlung bei
vollem Tageslicht und an den Ruinenstitten des Palastes von Don Pedro de
Alvarado und von Dofa Beatriz de la Cueva inmitten einer farbenprichtigen
Vegetation, die sich bis zu den Hingen des Vulkans erstreckt.”” Der Reisefiihrer
wird als iberoamerikanischer Mestize benannt. Er ist dunkel gekleidet, wihrend
die beiden Touristen helle karierte Anziige und zweifarbige Schuhe tragen. Man
kann schon hierin einen ironischen Kontrast, den Ausdruck von Respekt vor
dem tragischen Geschehen und Trauer dariiber und vor der Vergangenheit

" Dofia Beatriz, Prélogo y epilogo, S. 111.
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insgesamt erkennen, wihrend die Abwesenheit solchen Respekts auf Seiten der
Touristen ebenfalls deutlich wird, zumal bei i1hm wie bei ihr ein Fotoapparat
von der Schulter baumelt und beide jene Miene vorgetduschter Aufmerksamkeit
an den Tag legen, die Touristen vor historischen Monumenten bzw. Stitten
aufsetzen ("Tienen ese aire de fingida atencion, que adoptan los turistas ante los
monumentos histéricos. ). Auch hier wird schon eine ironische Diskrepanz
zwischen wahrem Interesse an historischen Dingen und Ereignissen und
touristischem deutlich, dessen Ursache in einem ,,Gesehenhabenmiissen* liegt,
damit man spiter Freunden von seinen ,Reiseerlebnissen® berichten kann.
Dieses mangelnde ,,wahre* Interesse findet unmittelbar nach Vorstellung der
historischen Stitte, des nur mehr in Ruinen daliegenden Palastes von Dona
Beatriz und Don Pedro, eine gestische wie auch verbale Unterstiitzung, als der
Ehemann auf seine Armbanduhr blickend feststellt, dass man nur eine Stunde
Zeit habe und fragt, ob ihr Fiihrer ihnen die Geschichte der beiden historischen
Personlichkeiten in dieser Stunde erzidhlen konne, und dieser ohne sichtliche
Indignation darauf eingeht und sagt: ,,Creo que si, nuestra historia sigue siendo
la misma: se puede resumir en una palabra, en un minuto. “*'

Diese ironische Ubertreibung als Ausdruck der Entriistung des anfangs recht
nervosen Reisefiithrers geht vollstindig an den Touristen vorbei, nicht jedoch am
Zuschauer, der sie als dramatische Ironie wahrnimmt und damit eine
Fokussierung der Absicht des Autors auf die Verhaltensweise der beiden
Touristen erlebt, welche fiir ithn als Zuschauer oder Leser alsbald Gegenstand
oder besser Objekte der ironischen Bemerkungen, mithin als Opfer der
verwendeten Ironie erscheinen. Die Ehefrau hat nicht einmal den Wortlaut
seines Satzes verstanden und bittet den Reisefiihrer, doch langsamer zu
sprechen, sie verstehe nicht gut Spanisch. Sie duBlert ihrem Mann gegeniiber
sogar ihre Verwunderung dariiber, dass der Reisefiihrer nur eine einzige Sprache
spreche, ndmlich Spanisch. Er erwidert, dass er nur diesen habe bekommen
konnen, die anderen seien schon ,,weg* gewesen.

Es wirkt fast ldcherlich, dass ithr Ehemann alles, was der Fiihrer sagt, notiert,
und ironisch entlarvend wird deutlich, dass der Tourist bei seinem Besuch in
Italien sein Notizbiichlein mit allen seinen Aufzeichnungen verloren hat, was, so
seine Frau, ihm jetzt nicht passieren solle. Hier steht das schon als fingiert
bezeichnete Interesse an Sehenswiirdigkeiten mit der Bedeutung in Kontrast,
welches den wihrend der Fithrung gemachten Aufzeichnungen spiter noch
beigemessen wird.

280 Solérzano, Carlos. Dofia Beatriz. Drama intimo de conquistadores. México, 1951. S. 4.
281 o
ibidem.
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Wird an dieser Stelle schon die Oberflichlichkeit im Umgang mit
Reiseeindriicken, welche sich nicht als tiefergehende Erlebnisse herausstellen,
angesprochen, so wird diese Oberfldchlichkeit noch vertieft und unterstrichen
durch die Bemerkung des Guia, dass er firchte, seine Erlduterungen wiirden
wohl nicht auf so groBes Interesse bei ihnen stoBen, dass sie sie notieren
miissten. (,, Mucho me temo que esta historia les parezca sin interés, para tomar
nota de ella. “ )282. Der Ehemann bemerkt indes, es sei doch die Geschichte von
Dofia Beatriz de la Cueva und sie sei doch sehr romantisch. Seine Frau schlief3t
sich echoartig mit ,, Oh si, muy romdntica. «283

s,Romantisch® wirkt hier oberflichlich wie ein Schlagwort ohne den
Hintergrund wahren Verstehens, wie es sich in der Bemerkung des Guias
abzeichnet: ,, Quizds les parece eso a ustedes. Para mi es algo mds vital: es una
tragedia que se libra dentro de mi todavia, después de cuatro siglos.“ Der
Ausdruck ,,romantisch® ironisiert damit die Touristen, fiir die in diesem Begriff
vieles an Bedeutungen zusammenfillt, ohne dass diese im eigentlichen Sinne
romantisch wiren. Diese Worte des in den Regieanweisungen als ibero-
amerikanischer Mestize bezeichneten Reisefiihrers, die er fiir den einheimischen
Zuschauer verstdndlich auf sein Mestizentum bezieht, von den Touristen jedoch
in ihrem tieferen Sinn nicht einmal verstanden und daher nicht aufgeschrieben
werden, erinnern an Leonors ironische Replik in der Version B gegeniiber
Beatriz, dass sich das Blut der Spanier und der Indianer in ihren Kindern und
Kindeskindern, den Mestizen, als unsichtbarer Faden der Verbindung beider
Rassen stets bemerkbar machen werde, ohne dass Dofia Beatriz je etwas
dagegen tun konne.

Demgegeniiber steht die groBe Aufmerksamkeit, die beide der nebenbei
gemachten Bemerkung ihres Fiihrers widmen, dass er immer hierher
zuriickkomme, sobald ithm seine historischen Studien dies erlaubten. Dabei
erfahren sie, dass er an verschiedenen Universitiaten studiert hat, in Mexiko,
Guatemala, Peru, und finden dies ungewohnlich fiir einen Guia.

Im Anschluss an die Fithrung mochten die beiden diesen zum Essen im Hotel
einladen. Ohne dass er dies mitbekdme, meint die Frau zu ithrem Mann, der
Arme miisse wirklich mit ithnen zum Essen kommen. Der Zuschauer erkennt
darin jedoch eher Uberheblichkeit, eine konventionelle, sich dazu herablassende
Verpflichtung und vermeintliche GroBziigigkeit gegeniiber einem ,,Armen‘ und
nicht den Wunsch nach einer echten zwischenmenschlichen, moglicherweise
transkulturellen Begegnung. Es deutet sich schon hier eine ironische Umkehrung
von Werten an, wie sie eine hdufig wiederzufindende Strategie in Soldrzanos

282
283

ibidem.
ibidem.
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spdteren Stiicken darstellt, wenn man die Frage stellt, wer denn mehr Bildung
genossen habe oder zu den Gebildeten seines Volkes gehore oder mehr
menschliche Qualititen aufzuweisen habe, der Fremdenfiihrer oder die
Touristen, die auf den iberoamerikanischen Guia herabblicken.

Weitere Punkte, nach denen sich die beiden Touristen erkundigen, betreffen Don
Pedro de Alvarado und Dovia Beatriz de la Cueva. Die Ehefrau kennt ithn vom
Bild her als stark, schon und athletisch. Der Fremdenfiihrer charakterisiert thn
als jemand, der seine Epoche giinzlich in sich einschliee und représentiere, der
zu Unglaublichem fdhig und grausam, aber in gewisser Weise infantil gewesen
sei. Die Touristin versteht nicht genau, was ihr Fiithrer meint. So bleibt manches
fiir sie unklar und ambig oder auch ganz unverstindlich. Der Fiihrer wiederholt
monoton, dass Pedro de Alvarado ein grausamer Konquistador gewesen sei. Ein
LAh, si.“ der Ehefrau und ihr unmittelbarer Wunsch, ein Foto zu machen,
markieren die ironische Diskrepanz zwischen dem vom Fiihrer Gesagten und
threm fehlenden Verstehen oder Interesse fiir die Bedeutung seiner Worte.

Ihr Ehemann mochte wissen, ob Pedro de Alvarado ,,noble* (dt. ,,adlig* und
zugleich ,.edel, edelmiitig®) gewesen sei. Die durch die Doppeldeutigkeit des
spanischen Wortes entstehende Unklarheit beziiglich des vom Touristen
Gemeinten veranlasst den Fiihrer zu der Stellungnahme: ,,No sé qué contestarle.
Para un hombre civilizado no lo seria, para uno de esos que se llaman
“hombres de empresa”, quizds lo fuese.””* Mit “hombres de empresa* tut sich
eine ironische Ambiguitdt auf. Je nach Prioritit der Wertvorstellungen war
Pedro de Alvarado ein ,,Edelmann‘ oder doch keiner. Der Tourist prizisiert nun,
dass er meine, ob de Alvarado dem Adel angehort habe, und erhilt vom Guia die
Antwort: ,,No... Sus hazarfias le dieron una posicion muy alta en Espaiia.” Dies
veranlasst den Touristen zu dem bewundernden Ausruf: “Bravo! Un hombre
que se hizo a si mismo.“ Dies entspricht genau der Bewunderung, die in der
anglophonen Welt Nordamerikas, die ansonsten namentlich nicht erwéhnt wird,
fir den sogenannten ,,self-made man“ empfunden wird und welche als eine
oberflichliche Bewunderung fiir das Resultat materiellen Reichtums gilt,
unabhingig von der Art, wie dieser Reichtum erworben wurde. So entgegnet der
Fremdenfiihrer ihm denn auch entsprechend mit ,,Si quiere decirlo asi... Yo diria
que fué un hombre que supo aprovecharse de los demds.“*> Damit setzt er der
oberflachlichen Sehweise des allem Anschein nach nordamerikanischen
Touristenehepaars unter implizitem intertextuellen Bezug auf den Passus der
amerikanischen Unabhéngigkeitserkldrung von 1776, in der von ,,the pursuit of

24 op. cit., S. 6.
5 ibidem.
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happiness “ als einem der ,,unalienable rights “ des Menschen die Rede ist, seine
eher von moralischem Verhalten in Bezug auf seine Mitmenschen geprigte
Haltung entgegen, die einen solchen «self-made man» auch auf seine inneren
Motive hin beurteilt. Es sei an dieser Stelle aber ausdriicklich hinzugefiigt, dass
es sich hier nicht um eine grundsitzliche Ablehnung jener Wahrnehmung von
personlichen Interessen handelt, die zum Gliick fithren konnen und in der Tat
jedermanns verbrieftes natiirliches Recht darstellen, sondern lediglich um deren
tibertriebene, exzesshafte Variante, wie sie sich gelegentlich gerade bei einem
,»Selfmademan® feststellen 1asst.

Dass nun Doiia Beatriz eine wirkliche Adlige von Gebliit und dazu noch die
Nichte des Herzogs von Albuquerque war, ruft eine eindeutig von Sold6rzano
ironisiert eingebrachte Bewunderung bei beiden Touristen, sowohl bei der
Ehefrau als auch dem Ehemann hervor, die in dem entsprechend markierten
einsilbigen ,,Aaaahhh!* ihren Ausdruck und Niederschlag findet. Die damit
ironisierte Oberflidchlichkeit in der Beurteilung von Menschen, die den Schein,
den Klang, das Zeichen fiir die Realitidt des Bedeuteten hilt, welche die beiden
an den Tag legen, wird hier ebenso wie schon vorher parodiert, da hier die
Bewunderung von Adel und kurz darauf auch von Ruinen und damit von
Historie durch mehrfache Wiederholung des Zeitraumes von 400 Jahren
thematisiert wird, welche die Geschichte von Doria Beatriz und Don Pedro
zuriickliegt. Zu dieser Parodie einer oberflichlichen touristischen Begegnung
mit der Vergangenheit tragt weiterhin der stets gegenwéirtige Wunsch beider
Touristen bei, entweder Aufzeichnungen oder eben Fotografien zu machen,
beides bloe Momentaufnahmen, welche lediglich Abbilder von Erlebtem
darstellen und dazu tendieren, der Vergidnglichkeit, sprich dem Vergessen,
anheim zu fallen. Dem Zitat aus dem Prolog , La turista: ;Qué vista
maravillosa! Con el volcdn al fondo... El turista: jAh, si!, el volcdn... Algo ha
dicho usted de él. ;Qué era?” stehen die Worte des Fremdenfiihrers aus dem
Epilog als Entgegnung auf ein ,, Bah, frases... frases.“ des Touristen gegeniiber:
,»ASI vivimos nosotros, de frases, ellas les dan realidad a los hechos: sin frases,
los hechos estdn vacios.” Der Prolog schlieft mit den einleitenden Worten des
Fiihrers zur Geschichte der Ruinen und mit einem Verdunklungseffekt, an
dessen Ende bei wiederkehrendem Licht die historischen Gestalten selbst
auftreten.

Das als ,,drama intimo* bezeichnete historische Drama der Konquistadoren
selbst soll hinsichtlich der Verwendung von Ironie und Ambiguitdt nicht
analysiert werden, aber auf einige wesentliche Unterschiede zum nachfolgenden
,»auto historico “ wird im Folgenden hingewiesen.
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Es gibt schon die erwihnten Unterschiede im Titel. So hei3t diese erste Fassung
lediglich ,, Doiia Beatriz“ ohne den Zusatz ,,la Sin Ventura®. Sie weist zudem
eine geringere Anzahl an Personen auf. Leonor, die Tochter von Don Pedro de
Alvarado und der Indianerprinzessin Luisa Xinocoatl, wird als Dofia Leonor de
Alvarado eingefiihrt, die Figur des Don Rodriguez de Alvarado, des zweiten
Ehemanns von Leonor, kommt als selbst handelnde Figur nicht vor, stattdessen
wird als Briautigam und spiterer Ehemann von Leonor der Bruder von Doiia
Beatriz, Don Francisco de la Cueva erwidhnt, der ebenfalls keine eigene Rolle
tibernimmt. Den Fraile Hermano Gabriel gibt es genau so wenig, er erscheint in
der Version A lediglich unter der Bezeichnung ,, Monje “, wobei es ambig bleibt,
ob er mit dem Beichtvater (Confesor) von Pedro de Alvarado im Lager identisch
ist. In der spiteren Lagerszene erscheinen keine Soldaten, sondern lediglich die
Schatten 1 und 2 und der des Beichtigers.

Die Handlung spielt in der Gegenwart, die Beschreibung des Biihnendekors geht
von den Ruinen jener Stitten aus, an denen die historischen Gestalten gelebt
haben, Blanca hat den Namenszusatz ,,de Padilla“ einer adligen Kammerfrau
erhalten. Der Figurenkonstellation zufolge kann sich Rodrigo nicht mit seiner
Schwester beziiglich seiner bevorstehenden Heirat mit Dosia Leonor
auseinandersetzen, denn er kommt bei den dramatis personae nicht vor, wohl
aber wird Doiia Beatriz” Bruder Don Francisco de la Cueva als kiinftiger
Ehemann von Leonor genannt, und diese kann nicht mit Dosia Beatriz iiber
thren Wunsch, Don Rodrigo zu heiraten, streiten. Demzufolge hat das gesamte
Stiick noch nicht die Funktion, die es in der spdter verdnderten Fassung gewinnt,
sondern dient weitgehend als dramatische Illustration der eigentlichen
Rahmenhandlung, wenn auch nicht ausschlieBlich. Es wirkt dadurch schwicher
als seine spiter iiberarbeitete Fassung. Hinsichtlich Ironie und Ambiguitit
werden diese bei weitem nicht so hidufig verwendet. Der Dialog zwischen Don
Pedro und seiner Frau ist auch keineswegs so dramatisch und zugespitzt wie in
der wenig spiter neugefassten Version B. Und schlieBlich fehlen mehrere
theatralisch-dramatische Elemente wie z. B. die weiter unten angefiihrte
Romanze als Einleitung und die Anrufung der Jungfrau Maria im Sto3gebet am
Schluss. Dariiber hinaus findet beziiglich des Handlungsgeschehens noch keine
Konzentration auf den stets im Halbdunkel liegenden Raum von Doiia Beatriz
als einzigem Handlungsort statt. Es entspriche einer ,,verité de La Palice*,
wenn sich daraus nicht Konsequenzen fiir eine Untersuchung dieses ersten
Versuches fiir ein Theaterstiick ergeben wiirden. Dennoch wird auf dieses erste
Theaterstiick Solorzanos abgesehen von Prolog und Epilog nicht ndher
eingegangen, da sich das sehr dhnliche Stiick Dofia Beatriz (la Sin Ventura) als
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Auto historico hierzu besser eignet und es nicht zu Wiederholungen kommen
soll.

Der Epilog dieser ersten Fassung des historischen Stoffes evoziert die
Reaktionen des Touristenehepaares auf das von ihnen in der dramatischen
Erzdhlung des Touristenfiihrers Erlebte. Ehemann und Ehefrau empfinden
dieses als ,traurig® und ,,schrecklich®, die Ehefrau findet zudem nichts Gutes in
der Geschichte, die sie vor Augen gefiihrt bekommen hat. Der Touristenfiihrer
entgegnet ihr allerdings: ,, Lo bueno, no lo ven nuestros ojos. Lo bueno es
nuestra esperanza.“ Die Frage des nicht niher identifizierten Touristen, ob man
von Donia Leonor, die das Desaster des Vulkanausbruchs und der
Uberschwemmung iiberlebt habe, je wieder etwas gehort und ob sie Kinder
gehabt habe, qualifiziert ihn wiederum als jemanden, der an der Oberfliche
bleibt und nicht mitgedacht hat oder ganz einfach nicht iiber den entsprechenden
Weitblick verfiigt. Denn er hat das Entstehen einer neuen Rasse, des
Mestizentums, das Gleichnishafte dieses Geschehens jedenfalls nicht
mitbekommen. Ansitze einer Reflexion iiber das Geschehene werden nach der
Antwort des Guia, er stelle sich vor, dass sie viele gehabt habe, die einen der
Nachkommen seien wie Beatriz, die anderen wie Pedro gewesen, relativiert.”®
Denn er verweist im selben Atemzug auf den in der Ferne jetzt untitigen
Vulkan. (“Guia: Ved el vulcdn como estd tranquilo ahora.”).287 Die beiden
Touristen, er etwas weniger, befinden sich noch unter dem Eindruck des soeben
Gehorten bzw. vom Fiihrer evozierten Geschehens und des schrecklichen Todes
von Don Pedro. Der Guia indes macht die beiden darauf aufmerksam, dass sie
sich unter dem befinden, was einstmals der Turm von Dofia Beatriz’ Gemach
war und dass man durch die zerstorte Decke die Sterne sehen konne, ideal, wie
die Touristin bemerkt, fiir ein Foto mit Sternenhimmel durch die zerstorte Decke
hindurch, leider sei ihr Belichtungsmesser kaputt. (“La turista: jAh, si! qué
fotografia podria obtener, pero se me ha roto el medidor de luz.”**®)

Der Touristenfiihrer greift diese konkrete, heute anachronistisch erscheinende
Aussage auf, es ergehe ihm in gewisser Weise genau so wie ihr und er befinde
sich in einer schrecklichen Dunkelheit, er fithle ganz vage eine gewisse
Verantwortlichkeit fiir das Erlebte. Dies wird jedoch vom Tourist als eine Art
Hungergefiihl deklariert und mit einem Lob auf des Fremdenfiihrers fiihrerische

2 Das wortliche Zitat des Fremdenfiihrers lautete: “Tuvo hijos, sf, imagino que fueron muchos; unos fueron
como dofia Beatriz, otros como don Pedro.” (op. cit. S. 52.) Die Stelle bleibt etwas nebulds und ambig. Im
Prinzip geht der Guia gar nicht auf Mestizen als Nachkommen ein. Zudem hat Dofia Beatriz keine Kinder.
gehabt. Wahrscheinlich wollte Solérzano hier lediglich Lebensverneinung und —bejahung gegeniiberstellen.

27 op. cit., S. 52.

** ibidem, S. 53.
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Qualitdten verbunden, was zu der am Anfang zu seiner Frau geduflerten
Meinung in ironischem Kontrast steht, ,.er habe keinen besseren Guia mehr
bekommen konnen, die guten seien schon alle ,,weg“ gewesen®, was den
Ehemann als oberfldchlich und scheinheilig charakterisiert. Gewisse gedullerte
Empfindungen des Guia werden mit einem Hinweis auf das ,,Carpe diem‘-
Thema relativiert. Dennoch glaubt der Touristenfiihrer, dass aus der Geschichte
etwas haften geblieben sei. Eine weitere Exkursion mit ihnen und eine
wiederholte Einladung zum Essen lehnt er jedoch endgiiltig ab.

Prolog und Epilog lassen sich unschwer als Parodie auf die Oberflichlichkeit
und auch die Uberheblichkeit vieler Touristen gegeniiber den Bewohnern der
Lander, die sie besuchen, interpretieren, wenn sie ,,Land und Leute*, wie es so
schon heif3t, und dabei insbesondere ,,die Kultur und Geschichte* des Landes
kennenlernen mochten. Ironisch-parodistisch wirkt der dramatische Diskurs
besonders dadurch, dass neben der ironisch-lakonischen Beschreibung
bestimmter Verhaltensweisen ohne jegliche offene Kritik Touristen sehr hdufig
durch ihr Verhalten mehr iiber sich selbst preisgeben, mithin dem Reisefiihrer
mehr iiber sich selbst mitteilen, als er thnen in kurzer Zeit iiber die Kultur seines
Landes zu vermitteln in der Lage ist. Sie sind dabei ironischer Weise ,,Opfer*
thres eigenen Verhaltens, ihrer Fremdenfiihrer wie auch dramatisch ironisch
gesehen der Zuschauer, fiir die sie sich als andere entlarven, als sie es gerne
mochten und ihnen selbst bewusst ist.

Solérzano muss bei seiner Arbeit bemerkt haben, dass Pro- und Epilog als
dramatisierte Texte diese erste Version des historischen Stoffes in eine
moglicherweise nicht beabsichtigte Richtung lenkten, d. h. die Bedeutung des
historischen Dramas gegeniiber diesen relativierten, was ihn wahrscheinlich zu
peritextuellen Ergdnzungen veranlasst hat. Man darf diese Version A somit als
eine Art Experiment hervorheben, durch das die Version B sozusagen auf den
Weg gebracht und veranlasst wurde. Sie enthilt in Pro- und Epilog besonders
beziiglich Ironie eine Reihe von guten Beispielen und Ansitzen, die auch spiter
in Solorzanos Werk wieder aufgegriffen werden. Sie macht zu alledem deutlich,
wie schwer es ist, hinsichtlich der Erfahrung von Andersartigkeit trotz gewisser
Sprachkenntnisse - die beiden Touristen haben sich schon sehr um die spanische
Sprache bemiiht - zu transkulturellen Verhaltensweisen zu gelangen, bei denen
man sich auf der Ebene der Gleichberechtigung bewegen wiirde.

2.2.2. Doiia Beatriz (la Sin Ventura)

Doiia Beatriz (la Sin Ventura) ist die zweite Version von Carlos Soldrzanos
erstem Theaterstiick. Es erschien 1952, wurde aber schon 1951 in Paris
geschrieben. Es trigt in der Ausgabe von 2002 (Conaculta) in Klammern den
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Untertitel la Sin Ventura. Der Autor hat es zudem als Auto histérico en tres
actos konzipiert und so bezeichnet. Daher befindet es sich von seinem Genre her
in der langen erfolgreichen Tradition der autos (lat. actus = Handlung), welche
zunichst in Spanien im spidten Mittelalter als einaktige geistliche Spiele in
Versen, zum Teil auch gesungen und mit Tanzeinlagen, zur Veranschaulichung
religioser Inhalte an den Festtagen des Kirchenjahres aufgefithrt wurden
(Weihnachten, Marienfeiertagen, Namensfesten der Heiligen).

Im 16. Jahrhundert vollzog sich allmihlich ein Wandel entsprechend dem der
weltlichen Comedia bei Lope de Vega hinsichtlich seines Umfangs und eines
zunehmenden Reichtums an VersmalBlen, gesungenen Themen und Personen.
Dennoch erfuhr die Gattung in der Schaffenszeit Calder6on de la Barcas erst
ihren eigentlichen Hohepunkt, allerdings auch mit einer neuen Zuspitzung ihrer
Zielsetzung: Sie diente zunehmend zur Illustration der christlichen Wahrheiten,
insbesondere des Allerheiligsten Altarssakraments, d. h. der Eucharistie, und
endete stets mit einer Verdeutlichung des von Christus eingesetzten Sakraments,
weshalb die Gattung auch den Namen Auto sacramental erhalten hat, sowie dem
Sieg der christlichen Glaubenswahrheiten gegeniiber allen Widerwirtigkeiten
und Versuchungen des Protagonisten durch den Teufel. Ein Beispiel hierfiir ist
das in Teil I angefiihrte Stiick El Divino Narciso von Sor Juana Inés de la
Cruz aus dem Jahr 1690 mit der vorausgehenden Loa desselben Namens. Spéter
wurden Theaterstiicke auch als Autos ohne den Zusatz sacramental geschrieben,
oder man fiigte je nach Intention andere hinzu. Im Kern bleiben sie jedoch Autos
und enthalten von ihrem Genre her immer noch den Auftrag, eine Wahrheit
oder den Sieg dieser Wahrheit aufzuzeigen. Erst Zusidtze zum Titel verweisen
auf eine spezielle Ausrichtung dieser Wahrheit. Wenn z. B. der als Erneuerer
bekannte mexikanische Dramaturg Rodolfo Usigli den Stiicken seiner Corona-
Trilogie Untertitel hinzufiigt und sie ,Pieza antihistérica*®, Tragedia
antihistérica®® und Comedia antihistérica®®' nennt, bringt er damit zum
Ausdruck, dass er mit dem historischen Aspekt in seinen Stiicken spielt und
Historie nicht schlechtweg abbilden, sondern eine erhohte Form von Wahrheit
vermitteln mochte, als sie die Geschichtsschreibung z. B. zum Thema
Cuauthemoc hergibt, eben seine eigene Sehweise. So gibt auch Sol6rzano
seinen Lesern und Zuschauern von vorneherein gewisse Hinweise zur Intention
seiner Stiicke. Es ist somit signifikant, dass er obiges Stiick als Auto histérico
bezeichnet und dies tut in Anlehnung an die Zielsetzung solcher Autos
sacramentales, welche im 17. und 18. Jahrhundert die Vermittlung des Sieges

% Rodolfo Usigli, Corona de fuego. México, 1960.
20 ders., Corona de sombra. México, 1943.
»1 ders., Corona de luz. México, 1963.
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einer christlichen Wahrheit gewesen war. Sol6rzano verdndert zudem die
Personenkonstellation geringfiigig, wenn er Blanca als Vertraute von Beatriz
hinzufiigt und den Bruder von Beatriz de la Cueva, Francisco, den spiteren
Comendador von Santiago de los Caballeros, Rodrigo nennt. Moglicherweise
wollte 