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THEATER AUF DEM THEATER UND .BüHNEN­
PIKARESKE" BEI CORNEILLE UND CERVANTES 

Zur Illusion comique und zu Pedro de Urdemalas 

Zu den in der Wertung am heftigsten umstrittenen und doch - we­
nigstens seit den 60er Jahren - auch zu den beliebtesten Objekten der 
Literaturwissenschaft im Werk des frühen Corneille l gehört seine "Ko­
mödie" L'Illusion comique. die Corneille selbst im Vorwort als 
"etrange monstre" aus einem Prolog, einer dreiaktigen Komödie und 
dem Schlußakt einer Tragödie bezeichnet.!! Die Illusion comique ver­
dankt dieses Interesse sicherlich in erster Linie der außerordentlich 
kühnen Verwendung einer metatheatralischen Struktur, welche fast 
jeden, der sich mit diesem Stück auseinandergesetzt hat, zu einem mehr 
oder minder präzisierten Vergleich mit Pirandellos Trilogie des Thea­
ters auf dem Theater, manche freilich auch zu einer Erwähnung der 
barocken Version der Schein/Sein-Thematik angeregt hat (was sidt 
gewöhnlidt in einem kommentarlosen Verweis auf Calderons EI gran 
teatro dei mU71do ersdlöpft). Die Figur des Theaters auf dem Theater 
in ihrer modernen Dimension und zugleidt als barocker Topos - das 
kann sowohl Anlaß dazu geben, dieses Stück mit Jürgen von Stackel­
berg als "dramaturgisch interessanter, theatergeschichtlidt bedeutsa­
mer, ideell ergiebiger als der vielgerühmte Cid" zu bezeichnen3 und es 
- anachronistisch - mit pirandellianischen Kategorien als Relativie­
rung der Wirklichkeit zu interpretieren (wie das Fran~ois Xavier 

I So schreibt schon Peter Bürger in seiner H abilitationsschrift Die früben Komö­
dien Piem: Corneilln und das französische Theater um 1630. Eine wirkungsästbeti­
sche Analyse, Frankfurt/M. 1971, S. 234: ~Kein Stück des jungen Corneille hat so 
sehr die Aufmerksamkeit der Forschung auf sid! gdenkt wie die Illusjon.~ - Aum 
nach 1971 ist die Li5te der dieser Komödie gewidmeten Auhätze vergleichsweise 
ungewöhnlich lang. 

t Pieree Corneille, Widmung der Illusion comique, in der kritischen Ausgabe des 
Stücks, hsg. Robert Garapon, Paris 1957, $. 3. Zitate in der Folge nach dieser Aus~ 
gabe. 

3 }ürgen von Sla&.clberg: "Corncille: L'IIlusion comique" , in: AA. VV., Das fran­
zösisdJe Tbeattr vom Barock bü zur Gegenwart, Düssddorf 1968, S. 54-73, Zitat: 
5.56. 
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Cuche tut4 ), als auch dazu, in der Illusion comique Corneilles .. ba­
rocken Schwanengesang" zu sehen, ein letztes, zusammengeflicktes 
Produkt einer überholten Ksthetik also, die Corneille noch im sei ben 
Jahr mit seiner endgültigen Hinwendung zur Klassik aufgibt. Jeden­
falls aber erweckt diese Komödie, durch ihre Aktualisierbarkeit ebenso 
wie durch die Schwierigkeit, sie einer bestimmten Ksthetik eindeutig 
zuzuordnen und damit zu beurteilen, offenbar gerade in den letzten 
Jahrzehnten ein anhaltend reges Interesse, nachdem man sich früher 
ausschließlich für den .. heroischen Corneille" erwärmt hatte, und ich 
glaube. daß dieses Interesse zu Recht besteht, weil das Werk eine zen­
trale Stellung in der Entwicklung des französischen Theaters ein­
nimmt und diese (historisch-soziologische) Entwicklungsproblematik 
in geschickter ästhetischer Transposition zu seinem Gegenstand macht, 
wie ich hier zeigen möchte. 

Tatsächlich weist die Illusion comique eine ausgesprodten kunstvolle 
Struktur auf, die sowohl in ihrer raum-zeitlichen Dimension wie in 
ihrem rhetorisdten Aufbau gründ lich erforsdlt worden ist.!) Der .. Pro­
log'" führt zunächst in die erste Ebene des Stückes ein: ein unglücklicher 
Vater (Pridamant) sudlt reuevoll seinen Sohn Clindor, den er vor 
zehn Jahren verstoßen hat, und wird von einem Freund an den Magier 
Alcandre verwiesen, dessen Grotte vermutlich weitgehend mit der 
Bühne identisch ist. Alcandre tritt auf, errät sofort Pridamants Anlie­
gen und läßt ihn durch Zauberkraft eine Reihe prächtiger Gewänder 
sehen, die dem Leser mit einer Regiebemerkung als "habits de Co­
mediens'" vorgestellt werden, die Pridamant und der Zuschauer (was 
von da an gleichgesetzt werden kann, denn Pridamant fungiert ab nun 
als idealer Zuschauer) aber wohl für emte Fürstengewänder halten 

4 Frans:ois Xavicr Cume, ~Les (rois illusions de L'[Jlusion comique", in: Travaux 
de linguistiqHe er d~ lirteratHre de l'UniverJire d~ Stri2sbourg, IX/2/1971, S. 65-84. 
Die Interpretation ist bei allem Anachronismus ungewöhnlil::h stringent und für den 
modernen Betrachter jedenfalls eine wertvolle Hilfe für den Zugang zu diesem 
5tüa. 

3 50 bei Madeleine Alcover, . Le5 lieull: et les temps dans L'Wusion comique\ in 
Frmch Studi~s, JO!1976, N r. I, S. J93-404, wo sie die Nicht- und Dom-Einhaltung 
der Einheiten ebenso nachweist wie die Doppelung der Theatersituation in dem 
Theater Alcandres mit den Zuschauern Alcandre und Pridamant, die jeweils in der 
. Pause" der Akte das Stüa kommentieren; bezüglich des rhetorismen Aufbaus siehe 
Mare Fumarali, "Rhetorique ee dramaturgie dans L'Wusion comjque~, in: XVll< 
Jied~ 80/81/1968, S. 107-132, der das Stück als durmgehendes Plädoyer Alcandres 
fü r das Thearrr deutet, das Pridamant von der Richtigkeit der Berufswahl semes 
Sohnes überzeugen soll. 
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müssen; hierauf läßt der Magier durch zweideutiges Sprechen den 
Vater in dem Glauben, sein Sohn wäre zur gesellschaftlichen Stellung 
der (solche Kleider tragenden) Hocharistokratie aufgestiegen und ver­
spricht, ihm in der - titelgebenden - .. illusion" (die die zweite theatra­
lische Wirklichkeitsebene bildet) in Form von .... spectres pareils :\ des 
corps animes" (v . 152) die wichtigsten Etappen aus dem Leben seines 
Sohnes vorzuführen. Zuvor aber gibt er einen kurzen Abriß dieses 
Lebens, in dem sowohl durch die vielen und rasch wechselnden, alle­
samt ein wenig anrüchigen Berufe als auch explizit durch den Vergleich 
mit Lazarillo de Tormes, Guzman de Alfarame und dem Busc6n auf 
den picaro des spanischen Schelmenromans verwiesen wird . 

Damit leitet er zu der Komödie der Akte ll-IV über, in der Clindor 
zunächst noch immer in pikaresker Tradition als Diener auftritt, der 
seinen Herrn, für den er den postillon d'amour spielt, hintergeht, 
indem er die von ihm verehrte Isabelle selbst umwirbt und für sich 
gewinnt. Damit nicht genug, macht er auat noch ihrer sui'Uante Lise 
schöne Augen und erklärt ihr ganz offen .. Vous partagez vous deux 
mes inclinations:/J'adore Sol fortune et tes pcrfections" (vv. 783 f.). 
Die bestimmende Figur dieser Komödie ist jedoch sein Herr Matamore, 
der mi/es gloriosus-Typus des Plautus, der als Capitano der Commedia 
dell'arte zur Karikatur der spanischen Besatzungsmadtt geworden war. 
Auch Corneille spielt durch den Namen Matamore (der natürlich von 
Santiago Matamoros kommt) auf die Spanier an, wenngleich Mata­
more bei ihm ein Gascogner ist. Diese Figur trägt die Komik der Akte 
lI-IV, sie ist eine bis zu den Extremen der Hyperbolik getriebene 
Ausprägung des konventionellen Großsprechers und Feiglings, der 
diesen Typus ausmacht, und sie war als Paraderolle eines bekannten 
Schauspielers der Corncille-Zeit vermutlich auch der unmittelbare An­
laß für die Entstehung des Stückes.' 

Clindor als echter picaro spielt zunächst mit seinem Herrn, indem 
er ihn zu ständig neuen Prahlereien anstachelt und sich gemeinsam mit 
Isabelle im Stillen über ihn lustig macht. Als es jedoch zum Interessens­
konflikt kommt, das heißt, als Matamore den Betrug bemerkt, verläßt 

• So unter anderem Roben Garapon, der in seinem VorwOrt zu der zitierten 
Ausgabe des CorneiJle-Stü&.es (:I.. a. 0., s. XllVff.) vermutet. die Illusion wäre 
von Montdory, dem Prinzip:l.l des Thcatre du Marais, für seinen neuen SC:l.r Belle­
more in Auftrag gegeben worden, der auf miles gloriosus-Rollen spezialisiert ge­
wesen sei. Dagegen beh2uptet Colette SdJeru, Comidie tl sor:ihi SOUl Lo .. is X/l/. 
Cormilft, Rotrau tt lts autrtl, Puis 1983, S. 192-197, Montdory selrut hätte zu­
nächst den Matamore gespielt und die Rolle erst später an Bellemore 2bgetreten. 
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er die Rolle des Pikaro und weist seinen Herrn in die Schranken. Der 
Feigling Matamore bezeichnet nun, um verbal sein Gesidlt zu wahren, 
die Verbindung Clindor~Isabelle als von ihm gewollt, so daß nur noch 
der Widerstand des Vaters auszuräumen wäre. Allerdings hat die 
eifersüdltige mivante Lise mittlerweile eine kleine Intrige angezenelt: 
ein abgewiesener Prätendent namens Adraste überfällt Clindor mit 
einer Gruppe bewaffneter Diener bei einem Stelldichein; dieser ersticht 
ihn in Notwehr, wird aber gefangen und am Ende des 3. Aktes in den 
Kerker geworfen. Pridamant, der mit Alcandre (gleichsam wie Zu­
schauer in der Pause) jeweils in der letzten Szene der Akte lI-IV zu 
dem Geschehen der Ebene 2 (der Illusion der "spectres") Stellung 
nimmt, kommentiert das verzweifelt: "Mon fils est mort". 

Der vierte Akt enthält weitere Versatzstücke des barocken Theaters 
in Gestalt zweier großer Monologe: zuerst klagt Isabelle über den 
bevorstehenden Verlust ihres zum Tode verurteilten Geliebten und 
will sich selbst den Tod geben, ehe Lise, die Clindor nun trotz allem 
retten will, ihre Herrin wieder aufrichtet und zur Flucht mit dem 
Geliebten überredet; dann klagt Clindor im Gefängnis sein Schicksal 
an und scheint sich durch die unminelbare Nähe des Todes vom in­
constant zum treuen Liebhaber gewandelt zu haben: "Quel bonheur 
m'accompagne :\ la fin de ma vie!/ Isabelle, je meurs pour vous avoir 
scrvic" (vv. 1253 f.). Dazwischen tritt der groteske Feigling Mata­
more zum letzten Mal auf: in einer hyperbolisch lächerlichen Szene, 
in der er vom Hunger aus dem Versteck getrieben wird, in dem er sich 
aus Angst während des Kampfes Clindor- Adraste verborgen hatte. 
Schließlich endet der Akt und damit die eingeschobene Komödie mit 
der gelungenen Flucht der Liebenden mit Lise und dem in sie verlieb­
ten Gefängniswärter. Dem aufatmenden Pridamant erklän Alcandre, 
er müsse für die Darstellung des weiteren Schicksals von Clindor .. fan­
tasmes nouveaux" evozieren, weil die bisherigen den neuen "fonctions" 
nicht entsprächen - man kann dies wohl nur als eine ein wenig selbst­
ironische Anspielung auf den notwendigen Wechsel der Stilhöhe zwi­
smen Komödie und Tragödie verstehen. Der letzte Akt zeigt Clindor 
im Gewand eines Höflings; seine Frau Isabelle überrascht ihn auf dem 
Weg zu einem nächtlichen Stelldichein mit Rosine, der Gattin des 
Prinzen Florilame. Auf ihre Vorwürfe hin verteidigt er sich mit der 
Macht der Begierde und meint, ein einmaliger Seitensprung würde die 
eheliche Treue nicht wesentlich beeinträchtigen. Isabelle gibt nach, 
bittet ihn aber, sich eine andere Mahresse zu suchen, da sie die Rache 
des Prinzen fürchtet, und droht, sich aus Angst vor den Folgen das 
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Leben zu nehmen. Da lenkt Clindor ein und versucht nun seinerseits, 
die plötzlich auftauchende Rosine umzustimmen, die sich aber zu ihrer 
einmal entflammten Leidenschaft bekennt und ihm mit einer Intrige 
nach An der Phädra droht. wenn er nicht zu seinem Wort steht. In 
diesem Augenblick brechen (übrigens ganz wie zu Ende des 3. Aktes) 
bewaffnete Diener unter der Führung eines anderen Höflings aus dem 
Gebüsch und erstemen Rosine und Clindor. Isabelle wird, wie sie es 
geahnt hat, fortgeschleppt. um nun dem Prinzen als Ma~tresse zu die­
nen.7 Damit fällt der .. Grottenvorhang". Der verzweifelte Pridamant 
reagiert wie Isabelle im 4. Akt - er will sich umbringen, wird aber von 
Alcandre zurückgehalten, der den Vorhang wieder aufgehen läßt und 
damit den Blick auf Clindor, Isabelle und - die anderen Schauspieler 
freigibt, die die Einnahmen des Abends zählen. Was man zuletzt ge­
sehen hat, war nämlich nur Theater (und damit die dritte oder gar 
vierte Wirklichkeitsebene, nämlich das Theater in dem Theater, das 
Alcandre in seiner Grotte inszeniert, die ihrerseits im Theater steht). 
Was für den Leser durch die (ab der Fassung von 1644) veränderten 
Namen der Figuren offenkundig war, war es für den Zuschauer nicht, 
da diese Namen nie ausgesprochen werden. Die Rollen aber sind so 
.. deckend" besetzt, daß die Kontinuität der Charaktere tatsächlich 
eine Fortführung der in den Akten lI-lV erzählten Ereignisse für 
möglich ersmeinen ließ. Nam diesem coup de theatre ist es für Alcandrc 
ein leichtes, Pridamant davon zu überzeugen, daß sein Sohn es als 
Smauspieler nicht schlecht getroffen hat, und das Stück smließt mit 
einem allgemeinen Loh des (neuen) Theaters, das sidt aus seiner un­
ehrenhaften Vorgeschichte gelöst hat und zu einer sozial anerkannten 
Sphäre geworden ist. 

Robert Garapon, der Herausgeber der kritisdten Ausgabe der illu­
sion comique, hat zahllose Quellen für die einzelnen Elemente des 
Stückes herausgefunden: .. pour composer L'lllusion comique, Corneille 
a pris san bien partout Oll ille trouvait".8 Der interessanteste Hinweis 
betrifft die Parallele von Akt H-IV zu Akt I-IH von Rotrous Amelie 
und die Folgerung. heide bezögen sich auf eine (eben dreiaktige) spani­
sche comedia, die uns nicht erhalten sei. Das mag sein, läßt sich aller­
dings nicht beweisen, und viele Handlungselemente dieser Akte lassen 

1 Dies elltspridJ.t dem Inhalt der Urfassung, die von Corneille im Rahmen seiner 
von Kriterien der bicmeanct geleiteten tevüion ab 1660 geändert und gekürzt 
wurde. 

8 Gaupon, PrHate, i1. a. 0., S. XXXIX. Vgl. auch den., ~Rotrou et CorneiHc-, 
in: Rrvue d'histoire litteraire de la Franee U1950, S. 355~394. 
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sich ja durch Garapons eigene Forschungen auch auf andere Quellen zu­
rückführen. Dagegen sind die Elemente des Rahmens bzw. der Struk­
tur, d.h.die Verbindung von (erzählter) Bühnenpikareske und Theater 
auf dem Theater, immer nur getrennt erklän worden, erstere durch 
den einfachen Verweis auf die spanischen Schelmenromane, letzteres 
Element durch den Rekurs auf die unmittelbar vorhergehenden Co­
medies des eomediens von Gougenot bzw. von Scudery. Soweit ich 
sehe, ist aber unter den Corneille-Kritikern niemandem aufgefallen, 
daß eine ähnliche Verbindung schon mehr als zwanzig Jahre früher 
in Miguel de Cervantes' Komödie Pedro de Urdemalas (1615 in Deho 
comedias y oeho entremeses nuevos, nunca representados veröffent­
licht) vorkommt.9 Meine Ausführungen verfolgen nich.t den Zweck, 
eine neue Quelle im Sinn Garapons namhaft zu madten - abgesehen 
davon, daß sich wohl kaum zweifelsfrei nachweisen ließe, daß Cor­
neille gerade diese Komödie Cervantes' gelesen hat, wenngleich er im 
Jahr der Illusion comique (d. h. ein Jahr vor Erscheinen des eid) mit 
der spanischen Literatur wohlvertraut gewesen sein muß; ich glaube 
vielmehr, daß beide Stücke sozusagen nach dem System "same chal­
lenge - same response" parallele Reaktionen auf eine ähnlich.e Heraus­
forderung des Theaters darstellen, und meine, daß ein Vergleich dieser 
beiden auf einem ähnlichen Grundmuster beruhenden Stücke so etwas 
wie eine wechselseitige "Erhellung" bewirken und sowohl den barok­
ken wie den "modernen" Aspekt der Texte deutlicher erfaßbar ma­
chen müßte. 

Deshalb nun einige Bemerkungen zu Pedro de Urdemalas: die Titel­
figur dieser Komödie, in der Kritik oft mit unserem Eulenspiegel ver­
glidJ.en,lo ist eine Folklore-Figur, eine Art .. archetypischer Schlau­
meier" , der in zahllosen Identitäten auftritt und von daher schon eine 

~ Dagegen finden sich in der Literatur zu Cervantes bisweilen wenigstens An­
spielungen auf Corneille, etwa, wenn Roben MarTan das Pedro de UrdtmaJal ge­
widmete Kapitel seines Miguel de Cervantes. Dramat/uge, Paris 1957, S. 98-113, 
~L'IHusion comique~ betitelt (freilich, ohne dann im Text diese Anspielung explizit 
zu machen). Am weitesten geht noch Werner Kraus~ (Mjgud de CeT'(}antes. Leben und 
Werk, Berlin 1966, S. 86). der immerhin im Abschnitt über Pedro de Urdemalas 
einen ganzen Satz der Parallele zu Corneille widmet: "Die Sehnsucht nach adäqua­
ter Erfüllung seinel" menschlichen Aufgabe treibt noch Corneilles Komödienhelden 
(L'illusion comique) aus der Enge der väterlichen Lebensform." Ein tatsächlicher 
Vergleich der beiden Stü&.e findet sim aber nirgends. 

10 Etwa bei Marrast, a. a. 0., S. 98 oder bei Eberhard MüHer-Bomat, ~Juan de 
b Cueva. und Ccrvantes", in: hsg. Klaus Pörtl, Das spanische Theater (von den 
Anfängen bis zum Ausgang des 19. Jahrhunderts), Darmstadt 1985, S. 108-132, 

Zit. S. 126. Fernando Garda Salinero nennt Pedro de Urdemalas gar ~abstracci6n 
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gewisse Affinität zum picaro hat. Vorgestellt wird uns Pedro aber zu­
nämst als eine Art guter Geist, einer der durm kleine Intrigen in 
burla-Form anderen hilft, in sdtwierigen Situationen eine Lösung zu 
finden; dabei nützt er seine Stellung als Diener des reichen, aber gren­
zenlos dummen Alcalden Mardn Crespo aus, der bei seinen Richt­
sprüdten ganz auf Pedros Hilfe vertraut. In dieser Situation als Diener 
einer lächerlichen Figur, die ihrerseits einem konventionellen Typus 
des spanismen Theaters. nämlich dem villano bobo entspricht, liegt 
eine erste Parallele zu Clindors Stellung als Diener des .. fanfaron" 
Matamorc. Nachdem Pedro durch seine sdtlauen Arrangements zwei 
Ehen gestiftet hat, beschließt er, Crespo zu verlassen und sich einer 
Zigeunerschar unter ihrem "concle" Maldonado anzuschließen, um dort 
um die schöne Bclica zu werben, die als Findelkind zu den Zigeunern 
gestoßen ist. Als eine Art Aufnahmeprüfung erzählt er in 164 Roman­
zenversen seine pikareske Lebensgeschidlte, die sich, wie schon der 
Beginn zeigt, ganz an die Konventionen dieses Genres hält: 

Yo soy hijo de la piedra, 
que padre no conod: 
desdidm de l:as mayores 
que a un hombre pueden venir. 
No se d6nde me cTiaron; 
pefo se detir que fui 
d~ estos niilos de doctrina 
sarnosos qut hay por aM. 
AlU, con dieta y azOtes, 
que siempre sobraban alB, 
aprendi las oracioncs, 
ya tener hambre aprendl; 
aunquc tambil n con aquesto 
supe leer y eseribir, 
y supe hurt:!r la limosna 
y disculparme y mentir. 

(Pedro de Urdtma/(u, I, S. 61911 ) 

y slmbolo de Ja astucia, la treta y Ia sabiduda mundanas para los habitantes de la 
Peninsula Iberica por espacio de mas de dos siglos" (~Dos perfiles paraldos de 
Pedro de Urdemalas-' in: hsg. Manuel Criado de Val, Cuvanres. Su obra , su 
mundo (Actas dei I Congreso Internacional sobre Cervantes), Madrid 1981, S. 229-
234, Zit. S. 229. Zu den folkloristischen Quellen siehe auch Bruce Wardropper, 
~Fictional Prosc, History and Drama: Pedro de Urdcmalas· , in: hsg. R. B. Tate, 
EHaYf on Narrative Fiaion in thr! [berian Peninsula in Honour o} Frank Pieree, 
Oxford 1982, S. 217-227. 

11 Ich zitiere hier und in der Folge !lad!: Migucl de Cervantes, Obra$ completas I, 
hsg. Angel Valbuena Prat, Madrid (Aguilar), 18 1986. 
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Ein Vergleim dieser extensiven Lebensgesmichte mit Alcandres Er­
zählung (vv. 163-187) zeigt sofort, wie sehr das pikareske Genre bei 
Corneille bereits in der Erstausgabe seiner Komödie nach Kriterien 
der bienseance umgestaltet wird. Zunächst ist Clindor nicht wie Pedro 
"hijo de la piedra", aber das ergibt sich von selbst, da Pridamant als 
Vater und Zusmauer unverzichtbar ist. Das Hungerthema, bei Pedro 
immerhin zu Beginn noch recht deutlich präsent. wird von Alcandre 
nicht mehr erwähnt; der ausführl ichen Beschreibung der verschiedenen 
.. Diebessparten" im Bereich der hampa steht nur die Erwähnung ge­
genüber, Clindor habe bei seiner Flucht aus dem Elternhaus Geld mit­
genommen und sich dann in dem .. Acadernie" genannten Spielhaus als 
Falschspieler und/oder Taschendieb betätigt (und ab 1644 ist auch das 
gestrichen). Eine Parallele besteht in der Vermarktung religiöser Ge­
fühle (durch Verkauf von Gebeten bzw. nbrevets"), wozu bei Clinclor 
noch eine allgemeine Quacksalber-Tätigkeit tritt. Die sonstigen von 
Clindor ausgeübten Berufe sind jedoch zwar durchwegs verachtet (et­
wa, wenn er Couplets für Straßensänger und Komiker liefert oder als 
"Solliciteur" den niedrigsten Juristenberuf ausübt), aber sie gehören 
nom nicht der Welt des Verbrechens an - in der Mehrzahl scheint ihr 
gemeinsamer Nenner vielmehr in einer virtuosen Handhabung der 
Sprache zu liegen. Zudem steht Clindor dabei nicht immer in Diensten, 
sondern arbeitet manchmal auf eigene Faust; jedenfalls hat er zum 
Unterschied von Pedro keine Herren, die selbst Verbrecher und ihm 
zugleich Lehrmeister in Künsten wie Tasmendiebstahl oder Falsm­
spiel sind. Die ursprünglimc spanische picaresca steht also, wie auch 
nicht anders z.u erwarten, bei Cervantes noch viel näher, sie wird 
bei Corneille mehr zum literarischen Zitat durch die Nennung ihrer 
bekanntesten Helden. Für die Struktur des Cervantes-Stückes beson­
ders interessant ist die Prophezeiung am Schluß der Erzählung, durm 
die ähnlich wie in den Worten Alcandres eine Vorausdeutung erfolgt, 
die der jeweilige Gesprächspartner (und wohl teilweise aum der Zu­
schauer) hier noch nicht ganz verstehen kann, die aber am Schluß durch 
die Hinwendung z.um Schauspielerberuf eingelöst wird: 

Es Pcdro de Urde mi nombre, 
mas un cierto Malges;, 
midndome un dia las raras 
de la mano, dijo asl: 
"Aiiadi6le Pedro al Urde 
un malas; pero advcrtid, 
hijo, que habcis de $Cr rcy, 
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fraile , y papa, y mau.m!n. 
Y avendraos por un gitano 
un uso que se dccir 
que Je escumadn los reyes 
y gustad.n cle le oh. 
Pas;mSs por mil oficios 
trabajo$O$; peTo al nn 
tendreis uno do seais 
todo C\lamo he diebo aquL (62l) 

Nach dieser "Plcaro-Arie" treffen Maldonado und Pedro im Zigeu­
nerlager Ines und die Pedeo versprochene Belica, die von nun an zur 
zweiten, komplementären Hauptfigur avanciert. Belica präsentiert 
sich als ein alter ego Pcdros, auch sie träumt davon, zu Besserem ge­
boren zu sein und ihre Identität zu verändern, und Pcdro heißt das 
durchaus gut: "que a mi me aplace/ que con soberbios barrenosl sus 
maquinas suba y trace.! Yo tambien, quc soy un leno,! pdncipe y papa 
me suefio,l emperador y monarca,l y aun mi fantasla abarcal dc todo 
eI munda ser duefio" (633); wie schon der Held der novela ejemplar 
La Gitanilla wird er um ihretwillen ("por tu amor") Zigeuner. Als 
soldter plant er sofort einen - pikaresken - Streich gegen eine geizige 
Witwe, die den Zigeunern Almosen verweigert. Als Blinder getarnt, 
betört er sie mit einer Unmenge wundertätiger Gebete und stellt ihr 
den Besuch einer Seele aus dem Fegefeuer in Gestalt eines Eremiten in 
Aussicht, der ihm ähnlich sehen werde; dieser Eremit soll ihr die Höhe 
des Lösegeldes bekanntgeben, mit dem sie ihre verstorbenen Ver­
wandten aus den Feuerqualen freikaufen kann, und auch gleich das 
Inkasso desselben vornehmen. In dem ständigen Wemscl komisch­
burlesker und ernster Szenen (wie es auch der Komposition der Akte 
lI-IV bei Corneille entspricht) folgt nun ein neuerlicher Dialog Pedro­
Belica, zu dem der auf der Jagd befindliche König hinzukommt. Zwi­
schen ihm und Belica entspannt sich sogleich ein symbolischer Liebes­
dialog, der wie im Hohelied Salomos und San Juan de la Cruz' Can­
tico cspiritual mit der Metapher des verwundeten Wildes agiert: der 
vom König verfolgte Hirsch hat nämlich einen Lanzenstich besonderer 
Art erhalten : "en las entraiias lleva el hierro de Amor agudo", sagt 
Bc1ica. und der König kann sidt ihrer Anziehungskraft nidtt entziehen, 
reißt sich aber aus Angst vor der cifersüdttigen Königin zunädtst dom 
von der vermeintlichen Zigeunerin los und reitet fort . 

An dieser Stelle erkennt Pedro die Unmöglichkeit seiner Liebe: 
"Mira, Belica: yo atinol quc co poner cn ti mi amor! hare un gran 
desatino,l y as', me sed. mejor/ llevar por otro camino/ mis gustos." 
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(635) Er verzichtet also - wie Clindor im 5. Akt - darauf, in Liebes­
dingen den Mächtigen Konkurrenz zu machen und bricht statt dessen 
auf, um die Witwe zu betrügen und so Geld für Belicas Tanzkleid 
aufzutreiben (damit aber auch für die Erfüllung ihres Traums, in die 
Sphäre der Könige aufzusteigen). Nun kommt der alguacil de las dan­
zas, das heißt ein Beamter der Theaterpolizei, um die Zigeuner zu 
einem baile vor dem König abzuholen. Mit dem Auftritt des Alguacil 
wird der folgende Tanz (der baUe gehörte ja zu den dramatischen 
Kleingattungen des Siglo de om) eindeutig als Theateraufführung 
gekennzeichnet, die zum ersten Mal die Figur des Theaters auf dem 
Theater aktualisiert. Ehe die Zigeuner tanzen, kommt es freilich nom 
einmal zu einer burlesken Unterbrechung: Martin Crespo, der wie 
Matamore vor dem ernsten Schluß des Stückes auszusmeiden hat, tut 
dies wie Großspremer Corneilles durch eine Steigerung seiner lächer­
lichen Rolle: Pedro hat ihm bei seinem Weggang den wohl ironischen 
Vorschlag hinterlassen, vor dem König eine Gruppe von jungen Bur­
schen als serranas verkleidet tanzen zu lassen; dieser komische Aufzug 
wiederum hat die pajes des Königs gereizt, und sie benehmen sich wie 
die sprichwörtlichen Studenten in Juan deI Encinas Auto del repel6n 
und verprügeln die armen Bauern so, daß sie beim besten Willen nicht 
mehr tanzen können. So tritt Crespo erbärmlich zugerichtet als Anklä­
ger auf und kann nur seinen Neffen, grotesk als Frau zurechtgemacht 
und durch die Prügel unfähig sich zu rühren, vor den König bringen, 
was den Hof natürlich maßlos erheitert. Nadt dieser komischen Szene 
führt Pedro als Regisseur die Zigeunerinnen zum Tanz; Belica strau­
chelt und fällt vor dem König nieder. Als dieser sie aufhebt, läßt sie die 
erboste Königin gefangennehmen. Das Ende der zweiten Jornada sieht 
also nach einer Eifersuchtstragödie aus; der Zuschauer befindet sich in 
einer ähnlich angstvollen Spannung wie Pridamant am Ende des drit­
ten Aktes bzw. vor der Illusionsenthüllung im fünften Akt bei Cor­
neille. Die dritte Jornada bringt jedoch mit Hilfe eines Theatertricks 
die Auflösung: Bc1ica erweist sich durch den Bericht des Ritters Mar­
celo als die verlorene Nichte der Königin und wird in den Hof auf­
genommen. Unterdessen tritt Pedro, der sich als "segundo Proteo'" 
bezeimnet und damit einen bei Jean Rousset erwähnten Topos des 
Baro<x anspricht,12 in einer neuen Rolle als Student auf und er-

12 Vgl. Jean Rou$set, Einleitung zur Anthologie d~ 14 pO~Iie b4roque fr4nf4ist, 
Bd. I, Paris 1968, S. 66 ff. und ders., L4 [iiteraturt dt i'agt b4roqUt en Franu, 
Paris 1953. 
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gaunert zwei Hühner von einem anncn Bauern. Dabei kommen ihm 
voriiberziehende Schauspieler zu Hilfe, und er nimmt das als Zeimen 
des Himmels. Er sc:hlicßt sich ihnen an, ändert seinen Namen in Nico­
his de R{os und spricht nun in mehreren Teilen ein Loblied auf das 
Theater: zunächst auf den Schauspieler, dessen Namen er annimmt, 
und auf dessen Fähigkeit, die Realität moralinisch (d. h. entlarvend) 
in Frage zu stellen : 

... cn nombrf' dc Nicolh, 
yel sobrenombre dc Rlos: 
que eSte fue cl nombre de aquel 
maso qUt a entender mt dio 
quien era eI mundo crud, 
ciego qUt sin vista vio 
cuantos fraudes har cn eH. 

- dann auf die Möglichkeiten des Schauspielers schlechthin und auf 
seinen Fleiß: 

Ya podre ~r pauiarca. 
pontlliee yestudiante, 
emperador y mon::trca: 
que eI oficio de farsante 
todos estados ab:arca. 
Y. :lunque es vida trabajosa, 
es, eo efccto. curiosa, 
pues eo~a$ cur;osas trata, 

y nunc:l quien Ia mahrat:l 
le d:ar;i nombre de ociosa. (653) 

Als smließlich der - im Siglo de 010 bekanntlich als Autor bezeimnete 
- Impresario der Truppe auftritt. legt Pedro ähnlich wie vor Maldo­
nado noch eine .. Aufnahmeprüfung" ab. indem er die Fähigkeiten des 
guten Schauspielers lobt und somit zeigt, daß er etwas von seinem 
neuen Handwerk versteht ( .. se todo aquello que cabel en un general 
fanante .. . "). 

An dieser Stelle werden die Schauspieler - wie zuvor die Tänzer -
von dem zuständigen algl~acil abgeholt, um vor dem Hof zu spielen. 
Es smeint sich also die zweite metatheatral ische Situation anzubahnen. 
Zunächst tritt aber Pedro auf diese Weise nom vor der Aufführung 
seiner Belica gegenüber; beide haben ihr Ziel erreicht und sind doch 
voneinander getrennt, weil sie zwei verschiedenen Wirklichkeitsberei­
ehen angehören: 

Tu presund6n y Ja mb 
han Ilegado :I conclusi6n: 
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la rnfa 5610 es Iicci6n; 
la tuya, como debia. 
Hay suenes de mil maner:.as, 
que, entre donaires y burlas. 
hacen senores de hurhu, 
corno seilores de veras. 
YO, farsilnt e, ser~ rey, 
cu:mdo le haya en la comedia, 
y tu, oyente, ya eres media 
reina por valor y ley. 
En burlas podr~ scrvine, 
(U haccrrne rnerced de veras, 
si tras las manas ligeras 
de1 vulgo no quiercs irte; (656) 

53 

Damit leitet Pedro aber zugleich über zu einer Bitte, die Cervantcs' 
soziales und poetologismes Anliegen kennzeichnet: Zwar ist der Schau­
spielerberuf ein durchaus ernstzunehmender, aber nur dann, wenn er 
vor der Konkurrenz der Schmierenkomödie geschützt wird: deshalb 
soll der König auf Fürsprache Belicas eine Prüfung einführen und nur 
solche Schauspielertruppen zulassen, die ihr Handwerk wirk lich ver­
stehen. Dieser Punkt wird in dem Sdtlußmonolog Pedros noch weiter 
ausgeführt: Als er sich anschickt, die Bühne zu verlassen, um auf der 
dahinter vorzustellenden .. Meta-Bühne" vor dem Hofstaat aufzutre­
ten, schickt er das Publikum ziemlich unverblümt nach Hause, weil es 
unverständig sei, und hält ein Plädoyer für eine Dramatik, d ie sich den 
Konventionen der Lope de Vega-Sdtule entzieht : kein happyend durch 
Heiraten (wie Cervantes das schon in seiner comedia de capa y espada 
La cntretenida vorgeführt hatte), kein Durchbrechen der Einheiten 
meh r: ein Theater für Gebildete und höhere Stände also, das die "im­
pertinencias" der früheren Komödien endgültig überwindet. ' 3 Es ist 

13 PEDRO. Ya yen vuesas rnercedes que 10$ reyes 
aguardan alla dentro, y no es posible 
entrar todos a ver 101. gran comedia 
que mi autor represema, que alabardas 
y lancinc:ques y frif6n irnpid c: n 
la entrada a toda genIe mosquctera. 
Manana, cn el tcatro, se had. una. 
donde por poco precio veran todos 
desde cl principio al /in toda la traza, 
y vtd.n que no acaba tn casamiento, 
cosa cornun y vista cien mil veces, 
ni que pari6 la darna esta ;ornada, 
y en otra tiene cl nifio ya sus barbas, 
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wohl kein Zufall, daß Ähnliches auch auf Corneilles Stück zutrifft : 
So hat Colette Smerer in ihrer Untersuchung Comedie et 50ciete sous 
Louis X/lI gerade die Herausbildung des "honnete hommc"-Ideals 
und den Aufstieg des Theaters zu einem geselischafHich anerkannten 
Ort in die Zeit des Entstehens der Illusion comique versetzt, und Al­
candre erklärt in seinem Theaterlob dem zweifelnden Pridamam aus­
drücklich, daß das Theater sich seit den Zeiten Hardys gewandelt habe 
und nun das Wohlwollen höchster Kreise genieße: 

.... a prcsent le Theatre 
Est cn un point si haut que dtacun I' ido!astre, 
Et ce que vostrc terups voyoit :wee mespris 
Est .aujourd'huy I'amour de tOus les bons esprits, 
L'entretien de Paris, le souhait des Provinces, 
Le divertissement le plus doux de nos Prinees, 
Les delices du peuple, et le plaisir des grands; 
Parmi leurs passe-temps il uent les premiers rangs, 
( ... ) 
Mesme nostre grand Roy ( ... ) daigne bien quelquefois 
Prester J'o:il et J'oreille au Theatre Franfois. (vv. 1781-1796) 

Cervantes schwebt in Pedra de Urdemalas offenbar eine ähnliche 
NobiIitierung des Theaters vor, wenngleich sein Versuch zu einer ande­
ren Zeit und in einer anderen Gesellschafl: schon deshalb zum Scheitern 
verurteilt war, weil die Ocha comedias eben "nunca representadas" 
sind, d. h. keinen Autor de comedias fanden, der sie auf die Bühne 
gebracht hätte. 14 

y es valiente y fero:!!, y mata y hiende, 
y venga de sus padres ciena injuria, 
y al fin viene a ser rey de un eierto reine 
que no hay eosmograHa que 10 muestre. 
Oe estas impertinencias y Otras tales 
ofreci6 b comedia libre y suelta, 
pues Ilena de artificio, industria y galas, 
cese la dcl gran Pedro de Urdemalas. 

(Korrektur der letzten Zeile laut Casalducro, a. a. 0., siehe Anm. 15.) Interessant 
sind hier die teilweise wörtlichen Parallelen :!!U den Argumenten des Cura in Don 
Quijote, I, 48, wo ebenfalls eine Vonensur am Hof nach künstlerischen Prinzipien 
gefordert wird, um die Qualität des spanisrnen Theaters zu simern - und damit 
man sidJ. nicht immer auf ökonomisme Zwänge und den Gesrnmadi: des "vulgo~ 

ausreden kann (wie das etwa Lope de Vega im Arte nut'tlo tut) . 
14 Diese Absicht Cervantes' läßt sich auch aus dem Schauspielerlob in EI Iieen­

r:iado Vidr;era erschließen, wo es heißt: ~son necesarios a la republica corno 10 son 
las flores, las alamedas y las vistas de recrcaci6n y corno 10 son las cosas que hones­
tarnente recrcan.- (Ohras completas n, a. a. 0., S. 139) 
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Wir sehen also, zwischen den beiden lbeatertexten gibt es tatsächlich 
eine überraschend hohe Zahl von übereinstimmungen: In heidcn ist 
die Hauptfigur durch eine einführende Erzählung als picaro darge­
stellt; in heiden dient sie zunächst einer traditionell komischen Figur, 
die ein Zitat aus einer "überwundenen" Komödientradition bildet; in 
beiden wechseln komische und ernste Szenen ständig miteinander ab, 
in heiden wird die (Eifersuchts)-Tragödie gestreift und im letz.ten Mo­
ment doch vermieden - bei Corneille durch ihre Entlarvung als thea­
tralische Illusion, bei Cervantes durch die rechtz.eitige Anagnorisis­
Szene, bei der die Königin jedoch die theatralische Dimension des Ge­
schehens durchaus reflektiert, indem sie die Schluß-comedia wie folgt 
einleitet: .. Vamos a air la comedial ceo gusta, pues que los Cielesl no 
ordeoaron que mis celos/ la volviesen eo tragedia". Beide wirken wie 
ein Puzzle aus heterogenen Elemencen zusammengesetzt : Corneillc 
verweist ja schon im Pre/ace auf die Bestandteile seines "etrange mons­
tre", und hei Ccrvanccs' Episodcndrama ist der Zusammenhang so 
lose, daß erst Joaquln Casalducro im Jahr 1966 bemerkt hat, daß eine 
Szene (die Ausführung der burla an der geizigen Witwe) offensichtlich 
beim Erstdruck. an einer falschen Stelle eingeordnet worden war. 15 

Darüber hinaus ließen sich einzelne Szenen als Enlremeses verselb­
ständigen, so der Beginn, der Parallelen zu Cervantes' cigenem Entre­
mes La elecci6n de los alcaides de Daganzo zeigt, die Witwenepisode 
und anderes mehr. Die Verklammerung dieser heterogenen Elemente 
ist freilich in heiden Stücken unterschiedlich.: bei Cervantes erfolgt sie 
lediglich durch die Hauptfigur und durch .. thematisch parallele Ereig­
nisse'?6 bei Corneille gibt es dagegen eine wesentlich kunstvollere 
Struktur, die stark mit Symmetrien arbeitet, wie wir gesehen haben, 
und die durch die drei Ebenen der Illusion das Kunststück zustande­
bringt, die drei klassischen Einheiten nicht und zugleich doch einzu­
halten (nämlich. auf der Ebene Pridamants und Alcandrcs, da sich von 
da aus allcs Geschchcn in der Zeit der Aufführung und am seihen Ort 
- der als Theatcrmetapher dicnenden Grotte - abspielt). 

Was diese Struktur betrifft, so könnte man sagen, daß Pedro de 
Urdemalas bei Cervantes Clindors und Alcandres Rolle in Personal-

'$ Joaqu'n Casalduero, Stnlido y /orm4 dtl Uatro dt CUt/anus, Madrid 1966, 
S. 179 f. 

11 Vgl. Edward H. Friedman •• Dramatic StrUcture in CervantCS and tope: The 
twO Pedro de Urdemalas Plays", in Hispania 60/1977, H. 3, S. 486-497, wo von 
einer Einheit durch "par:l.llcl events" im GegenS:l.tz zur Handlungseinheit in Lopes 
Stüd!. die Rede in. 
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union übernimmt: er ist der zum Schauspieler reifende picaro. zugleich 
aber auch sein eigener Regisseur, der für den Alcalden, für die Witwe 
und schließlich für den König para theatralische und schließlich thea­
tralische Aufführungen inszeniert. Das kommt auch darin zum Aus­
druck, daß Pedro die heiden von CorneiJle dem Zauberer übertrage­
nen Monologe selbst halten muß, in denen zu Beginn die pikareske 
Vorgeschichte erzähl t bzw. am Scllluß das Lob des Theaters gesungen 
wird. Durm diese .. Personalunion" begibt sich Cervantes der Möglich­
keit des Verwirrspiels durch die mehrfache Doppelung von Realitäts­
und Illusionsebcnc. Dennoch ist auch schon sein Pedro de UrdemaJas 
ein ungeheuer kühner Versuch, sich mit dem Verhältnis von theatrali­
scher Illusion und Wirklichkeit auseinanderzusetzen: Bruce Wardrop­
per hat Cervantes als Experimentator deshalb sogar mit Brecht, Iones­
co und Arrabal verglid-!en,l1 aber aud-! der bei Cornei1le stets ange­
stellte Vergleich mit Pirandello liegt nahe. 1! 

Dabei darf man jedoch nicht außer acht lassen, daß diese heiden 
barocken Versud-!e über das .. Theater auf dem Theater" ihre Umset­
zung dieser Figur auf die Verbindung mit der zeitspezifischen Tradi­
tion der Pikareske gründen, die so einen ganz neuen Sinn erhält : der 
Pikaro wird sozusagen als verfemter Vorläufer des Schauspielers prä­
sentiert und dient damit zugleich als Metapher für die Vorzeit der 
niedrigen Farce, in der der Komödiant exkommuniziert war und auf 
derselben Gesellschaftsstufe stand wie die Verbrecher der .. hampa". 
Der ideale Pikaro wird jedoch, wenn er .. erwachsen wird", zum idea­
len Schauspieler. Das Ziel seines Weges durch viele Rollen und Iden­
titäten mit dem Zwang zu ständiger Verstellung muß schließlich die 
[nstitutionalisierung dieses Rollenspiels in einer gesellschafUich gedul­
deten, ja durch ihren Kunstmarakter sogar in gewisser Weise geadel­
ten Daseinsform, eben der des Schauspielers sein. Es verwundert nicht, 
daß Corneille- und Cervantes-Kritik in diesem Punkt übercinstim-

11 Bruee Wardropper, .Comedias", in: hsg. J. B. Avalle-Aree - E. C. Riley, 
S"ma (tMJantina, london 1973, S. 158. Die Kühnheit de, Spiels mit thu.tralisdu:r 
Illusion und Wirklichkeit hat bt-sonders Jean Canavaggio (CtTtlantts dramat",gt. 
Un th ~iitrt a naitre, Paris 1977) herausgestellt, sowohl, was die .. fable cyclique" 
mit dem "perpetuel acteur" Pedro betrifft (277), als auch in bez.ug auf den Bruch 
des Erwartungshorizonts für das zeitgenössische (404) und d:u moderne Publikum, 
bei dem ein .. doute m~hhodique" hervorgcrufen wird (374). 

i8 Für Ccrvantcs' Stück linden sich Vergleiche mit Pirandello bei Garda Salinero, 
a. a. 0., S. 2H, Marrast, a. a. 0., S. IH und (indirtkt durch die Bezeichnung Pedros 
ah .. personnage en qu2te cl 'auteur-) 98, sowie bei Werner Krauss, a. a. 0., S. 86. 
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men: Als Beispiel mag ein Zitat von Mare Fumaroli zu Corneille und 
eines von Joaquin Casalduero zu Cervantes dienen: 

- Le m~tier d'aeteur en la personne de Clindor nous eu done presente par Carneille 
comme l'epanouissement normal d'un eerrain type de temperament - qui est ainsi 
~recupcrt- pour le plus grand bentfice de Ja societe. Sans le thellte, Clindor serail 
devenu S;ln$ doute UR parfait ~piearo", un hors-Ia-Ioi, vivant en marge des normes 
sociales, et usant de la virtuosite verbale a de~ #ins de tromperic puremcnt egOIstes. 
Grice au theitre, il peut exercer I'art de fc jndre sans pour autant duper le$ autres.'· 

- Como se ve, esra 6gura eo manos dc Ccrvantes esd. muy lejos de eonvertirse en un 
picaro, pues la ingeniosidad det autor ( ... ) consiste en haeet de esta experieneia 
multiple, de este cambio eonstante, la figura ideal, esencial, dei ;letor.'"' 

Dicsem individuellen Lebensziel des Pikaro entspricht gcnau das 
kollektive Ziel des Theaters: aus der Achtung herauszufinden und ei­
nen gesellschaftlich geduldeten Freiraum zu erlangen, so daß der Pika­
ro - wie oben angedeutet - geradczu zur Metapher früherer Thearer­
formen wird. Trotz der Nähe von Casaldueros Interprctation des 
Pedro zur Gedankenwelt Calderons möchte ich nicht unbedingt die 
vielstrapazierte Parallele zum Großen Welttheater übernehmen: dort 
ist das Verhältnis zwischen Alltags- und Theaterwirklichkeit zur rei­
nen, erhabenen Allegorie geworden, zu einem dechiffrierbaren Bild­
feld unter vielen anderen, wie der Vergleich mit anderen Autos des­
selben Autors (etwa El gran mercado del mundo) zeigt. Bei Cervantcs 
und auch bei Corneille findet sich dagegen noch eine tatsächliche Selbst­
erforschung des Theaters, das in Spanien im Lauf des 16. Jahrhunderts 
erst allmähl ich zu einer fest etablierten lebensweltlichen Institution 
geworden war, die sich nach und nach ihren gesellschaftlichen Platz 
und ihren Ort im Weltbild der Mensmcn sumen mußte. Die Nähe 
zum Karnevalesken und zum häfismen Fest ist noch da, die Illusions­
grenze ist noch nicht fest, und dennoch beginnt sie zu beunruhigen ~ 
offenbar wenigstens den zu diesem Zeitpunkt der Bühne ein wenig 
grollend fernstehenden Cervantes, der zugleich den radikalen Wech­
sel der Theaterästhetik zwischen seiner Generation und der des "mon­
struo de la naturaleza« Lope de Vega miterlebt und selbst zwischen 
beiden Konzeptionen hin- und herschwankt. 

Auch bei dem Erfolgsautor Corneille geht es zunächst um den neuen 
Platz des Theaters in der Gesellschaft seiner Zeit: der Aufstieg der 
Bühnenkunst zu einem bevorzugten Interessengebiet der guten Gesell-

" Fumaroli, a. a. 0., S. 124. 
20 Casalduero. a. a. 0., S. 170. 
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schaft wird nicht nur von Alcandre behauptet, sondern läßt sich auch 
soziologisch belegen, wie Colctte Scherer gezeigt hat,!l und findet insbe­
sondere in Richelicus Patenschaft: über die neue Dramatikergeneration 
seinen sichtbaren Ausdruck. Was die ästhetische Konzeption betrifft, 
so ist es das in der Illusion comique so oft parodistisch zitierte barodte 
Effekt-Theater, das an seine Grenzen stößt; die Tendenz bewegt sich 
weg vom .. Sdlau-Spiel" und hin zu einer lediglich dem Schauspieler 
übertragenen Bühnen-Illusion im wesentlich karger ausgestatteten 
klassischen Drama, und das erfordert ebenfalls ein grundlegendes 
überdenken der Rolle des Theaters, des Verhältnisses von Illusion 
und Wirklichkeit. In heiden Fällen bleibt deshalb auch ein Rest von In­
fragestellen der Alltagswirklichkeit durch die Wirklichkeit der Bühne 
übrig, freilich nicht im Sinne des so oft zitierten Pirandello, nicht durch 
eine radikale Entlarvung der Grenzen der erkennenden Vernunft, son­
dern eher in jenem spielerischen Sinn, in dem das Barock mit Spiegeln 
und Smatten hantiert. und den am besten ein Gedicht von Desmarets 
de Saint-Sorlin (1596-1676) auf den Palast von Corneilles Protektor 
Richelieu wiedergibt: 

Allons voir aux jardins en plus ample estendue 
l"ombre de ce grand corps sur Ja urre: espandue. 
Desja du grand palais si clair, si bie:n drcne, 
J'en voy sortir un autre obscur et ren verse, 
Noircissant Je parterre, e:t ses supe:rbc:s domes 
Sur la terre coumez commc de longs fantome:sj 
L'ombre aux corps attamee, inegale cn son coun, 
Suit l'astTe egale:ment, ct s'cn camc tousjours. 
Allons voir ces canaux: qucl doux calmc cn ccne ende! 
Iey je voy sous terre une lune seconde. 
Icy le palais mesme, et si dair, et si beau, 
A me:f precipite sc: renverse dans l'eau. 
01 tromperie aimable, o! jeu de la nature! 
Est-ee une verite? n'est-ee qu'une peinture? 
Ensemble: cn trais fas:ons ce palais se fait voir, 
En soy-mesme, eo 50n ombre, Ct dans ce grand miroir, 
Du tout cst:l. l'cnvers, ou tout mange d'ofnee, 
Du lei eambles pointus ponem tout I'edifiee, . ,n 

Wie hier Schatten und Spiegelbild in einer "tromperie aimable" an 
die Seite des Schlosses treten, so tun dies auch die verschiedenen Ebenen 
der "illusion" des Alcandre miteinander und mit der Realität; sie tun 
es aber letztlich - und darin stimme ich mit ]ürgen v. Stackelberg über-

u Smerer, a. a. 0., v. a. 5.17-51. 
~! Zitiert nam der Amhologie von l ean Rousset, a. a. 0., Bd. I, S. 242, 
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ein!S - trotz allem zum Zweck einer klaren Scheidung der beiden Be­
reime. Das hohe, von seinen ,.fahrenden" Anfängen emanz.ipierte 
Theater soll eben durch diese Scheidung seinen Raum als autonomer, 
geduldeter und anerkannter Wirklichkeitsbereich erhalten, eingeglie­
dert werden in die kunstvolle Struktur der barocken Lebenswelt. Diese 
letzdirn soziologische Aufgabe wird hier mit ästhetischen Mitteln zu 
lösen versucht, indem eine andere Gattung, die Pikareske, als Meta­
pher für die überwundene Vorz.eit verwendet wird. Dagegen wird es 
dem 20. Jahrhundert vorbehalten bleiben. diese Trennung zwischen 
Kunst und Leben (in den Avantgarde-Bewegungen. bei Brecht, bei 
Pirandello) erneut in Frage zu stellen. 

~ von Stadtelberg, 3. a. 0 ., S. 72 l. 


