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1. Einleitung

Federico Garcia Lorca (1898-1936) gilt als einerlsaleutendsten Schriftsteller der
spanischen Literaturgeschichte. Seine Werke wundamzahlige Sprachen lbersetzt sowie
auf den wichtigsten Buhnen der Welt aufgefuhrt.ihner Gesamtheit zeichnen sie ein
Spanienbild, welches von der Darstellung der zaiigeischen Realitat, aber auch von der
personlichen Realitat des Autors, bestimmt wirdnBaind seine Poetik sowie seine Dramen
nicht nur Teil der Geschichte des Landes, sonderch aein Portrat der spanischen
Gesellschaft seiner Zeit.

Einer der Hauptschwerpunkte des dramatischen Soiwffederico Garcia Lorcas ist
der Konflikt zwischen dem Individuum und den NornteEn Gesellschaft, die dieses in seinen
Winschen und Sehnsiichten einschranken. Bei dedd8&aimg dieses Konflikts besteht
Lorcas groftes Alleinstellungsmerkmal in der Wakiner Protagonisten, da er fiur die
Reprasentation des unterdrickten Individuums jeegselBschaftsgruppe wahlt, die zu seinen
Lebzeiten meist unbeachtet blieb und keine eigdiment hatte. Es sind die Schicksale von
Frauen, die zum Gegenstand der Handlung seineratisaninen Texte gemacht und in den
Mittelpunkt geriickt werden. In einer einzigartigearstellung versetzt sich der andalusische
Schriftsteller in verschiedene Rollen und Situatiorer Frauen seines Landes, deren Leben
von der kargen Umgebung seiner Heimat, den striRegeln der Gesellschaft, aber auch von
ihren brennenden Sehnstichten, sich aus ihrer imneder aul3eren Gefangenschaft zu
befreien, beherrscht werden. In dieser Weise gédiefihemen, die Lorca aufgreift, Hand in
Hand mit den Figuren, die sie verkorpern, und siath den Umstand, dass es sich dabei um
Frauen handelt, bedingt.

Exemplarisch fir die dramatische Illustration dged€onflikts ist die bertihmte
»Trilogia rural”, die aus den Stickddodas de Sangr@933),Yerma(1934) undLa casa de
Bernarda Alba(1936) besteht. In diesen stellt Lorca eine Brahgfrauen, Witwen, Mutter,
Schwestern sowie Schwiegermuitter und somit ein ewepektrum an allen weiblichen
sozialen Rollen der damaligen spanischen Geseftsdha All diese weiblichen Individuen
stehen im standigen Kampf mit der Gesellschaft, idieDasein bestimmt und sie daran
hindert, ihren Instinkten Folge zu leisten und diwlen Winschen hinzugeben. So zeichnet
Lorca mit seiner ,Trilogia rural“ ein universalesgibliches Leben seiner Zeit, welches in
dieser Art und Weise sicherlich nicht nur in seiktgimat existiert haben konnte, da die
Unterdriickung des Individuums und im Besonderem jdar Frau durch gesellschaftliche
Strukturen kein rein spanisches, sondern ein imno&h gesamteuropaisches Problem im
angebrochenen 20. Jahrhundert darstellte.



Die bisherige Forschung zu Federico Garcia Lordasith bereits auf viele Aspekte
seiner Thematiken, Frauendarstellungen und seirgdiché Inspiration zu der Wahl seiner
Protagonistinnen konzentriert. Fur die spatere ygealverwendete Werke sind unter anderem
Das Bild der Frau in Federico Garcia Lorcas dransatien Werken als Weiterentwicklung
einer Konstante der spanischen Litera{©®94) von Renate Freymilldén lo mas oscuro
del pozo. Figura y Rol de la Mujer en el Teatro@arcia Lorca(1996) von Susana Degoy
sowieLa Mujer en el Teatro de Federico Garcia Lord®73) von Brenda Frazier. Allerdings
wurde bisher noch kaum versucht, die ,Trilogia Furheztglich ihrer allgemeingultigen
Themen, sowie der dargestellten weiblichen zeitggisohen Realitat, in Vergleich mit
anderen europaischen Dramen ihrer Zeit zu setzerdah Konflikt zwischen (weiblichem)
Individuum und Gesellschaft in einer ahnlichen émtd Weise beschreiben.

Aus diesem Umstand und der einzigartigen Univeaggatler Thematik bildet sich
folgende Fragestellung fur die vorliegende Arb&itviefern existieren in der européischen
zeitgendssischen Dramatik ahnliche Themen, diedectDarstellung des Konflikts zwischen
Individuum und Gesellschaft und dem damit in Zusamhang stehenden Leben der Frau
und ihren Sehnsichten, ahnlich wie Federico Gataieca in seiner ,Trilogia rural,
widmen? Um dieser Frage nachzugehen, sollen detderenannten Stiicke der Trilogie mit
ausgewahlten Werken von Giovanni Verga, Luigi Capudiguel de Unamuno und Henrik
Ibsen auf einer phanomenologischen Ebene vergliakeeden.

Vor dem Analyse-Korpus der Arbeit steht im Folgemdein kurzes Kapitel der
Einfuhrung, welches die Hauptthemen der Trilogie dién spéateren phanomenologischen
Vergleich bespricht.

Zum Zweck der anschlieRenden Untersuchung wurdédieit in drei Hauptblocke
unterteilt, die sich jeweils den einzelnen SticBamas de Sangrerermaund La casa de
Bernarda Albawidmen. In jedem einzelnen Block wird nach einategtenden Situierung des
Stickes in die jeweiligen Schaffensperioden Lorsasyie einer kurzen Zusammenfassung
seines Inhalts und Struktur, auf die Besonderhailenjeweiligen Texte eingegangen und
eine Analyse der dargestellten Thematiken vorgenemnbie Hauptthemen der Analyse
stellen dabei die Macht der Sexualitdt und desinkitgs, ihre Unterdriickung und die
darauffolgende Fatalitat, die sozialen Normen ured Riolle der Frau in der Gesellschaft
sowie Untersuchungen zu Genre, Sprache und SymitalikAnschlieRend werden die Werke
Lorcas mit Berucksichtigung ihrer Themenschwerpenktit den Werken der genannten

Autoren verglichen.



Der erste Teil der Analyse, der sich rBibdas de Sangrbeschaftigt, strebt einen
Vergleich mit den Drameha Lupa(1896) undCavalleria rusticana(1884) von Giovanni
Verga und dem Dramislalia (1884) von Luigi Capuana an. Diese italienischehri@isteller
widmen sich im Stil des Verismus ihrer Heimat $&zxilund der Thematik der gesellschaftlich
verbotenen Liebe und der weiblichen Sexualitat.

Im zweiten Teil der Analyse wir®Yermamit Miguel de Unamunos DramiRaquel
encadenadd1921) in Vergleich gesetzt. Unamuno konzentrierh $n diesem Werk auf das
Leben einer Frau, die um jeden Preis Mutter wengd#hund dabei alle gesellschaftlichen
Hindernisse beiseiteschiebt.

Der dritte und letzte Teil der Analyse widmet sich casa de Bernarda Alband
dessen anschlieBendem Vergleich mit Henrik Ib$émrs oder ein Puppenheifi879)und
Gespenster(1881). Der wohl bekannteste norwegische Schriféstedes endenden 19.
Jahrhunderts stellt in diesen beiden Stiicken dieenvindung gesellschaftlicher
Unterdriickung dar und wahilt fur die Ubermittlunginse Botschaften Frauen als
Hauptprotagonistinnen.

Um spater auf die Frage eingehen zu kénnen, inmefevischen den Werken eine
Ahnlichkeit auf thematischer Ebene besteht, wemienHauptthemen der Stiicke Lorcas im

Folgenden knapp beschrieben.



2. Themen bei Federico Garcia Lorca

Die Hauptthematiken, die von Federico Garcia Lanoder ,Trilogia rural“ behandelt
werden, tauchen bereits in seiner friheren Lyrik wnd durchziehen, bis hin zu seinem
letzten dramatischen Teka casa deBernarda Alba(1936), sein gesamtes Werk. Auf seiner
Suche nach der essentiellen Realitat des MenSa@htsohafft Lorca, da er es fiir notwendig
halt, ein Theater, das mit seiner Zeit mitgeht dacen Erschitterungen, Leiden, Kdmpfe und
Dramen erfasst Daher widmet sich Lorca, mit der Intention die en der menschlichen
Seele zu durchdringen, in seinen Theaterstickenrdemen der Liebe und des Todes sowie
deren Zusammengehorigkeit und lenkt somit die Auksemkeit des Publikums auf dessen
eigene Abgrinde. Dementsprechend bilden weiteren€hewie Ehre, Schicksal, unerfillte
Sehnsucht sowie Determinierung des Individuumstddie Gesellschaft oder die Natur das
Zentrum seines Werkés.

Die Ausgangssituation der Figuren Lorcas ist imwan deren Sehnsucht nach der
Erflllung ihrer Instinkte, die entweder Liebe, selke Erflllung oder die Mutterschaft
beinhaltet, gepragt. Laut Lorca soll diese perstwliErflllung das hdchste Ziel eines jeden
Menschen sein: ,Algo que también es primordial epetar los propios instintos. El dia en
que deja uno luchar contra sus instintos, eseedf@prendido a vivif"Somit macht Lorca
ein Begehren auf der Buhne sichtbar, welches aloGa#er Natur empfunden wird und sich
in eine Macht verwandelt, die fur das Publikum sowlen Leser und die Leserin
nachvollziehbar iSt Da Lorca die Sehnsucht nach Liebe, Mutterschaid sexueller
Erflllung als Teil der weiblichen Natur zeichnetinken seine Frauenfiguren der Diktion
ihrer Instinkte nicht entfliehen. Gleichzeitig stke aber jede Einzelne aufgrund des
Hindernisses der Gesellschaft an deren Erfilfubgut Renate Freymiiller basiert dieses
Frauenbild Lorcas auf einer weiblichen Determinmgrudurch die beiden oppositionellen

Bereiche der Natur und Kulttr

Determinierung zum einen durch die Normen und Katieaen der patriarchalischen Gesellschaft seiner
Zeit, Determinierung zum anderen durch das nattehafltbild des Autors, das die Frau aufgrund ihrer
Sexualitét in eine Rolle dréangt, aus der es keimifiren gibt®

! vgl. Freymiiller, Renate: Das Bild der Frau in Fécte Garcia Lorcas dramatischen Werken, StuttdA&P
Verlag f. Wissenschaft und Forschung, 1994, S. 116-—

2Vgl. Rincén, Carlos: Federico Garcia Lorca. LejpReclam, 1968, S. 241.

3 vgl. Freymiiller, Renate: S. 115-116.

* Gibson, lan: Garcia Lorca: biografia esencial cBEma: Eds. Peninsula, 2001, S. 76.

® Vgl. Johnston, David/ Jakubeit, Alice (Ubers.)dEeco Garcia Lorca. Leben hinter einer Maske. Bldissf:
Artemis & Winkler, 2003, S. 135.

®vgl. Freymiiller, Renate: S. 124.

"Vgl. Ebd. S. 161ff.

8 Freymiiller, Renate: S. 178.



Damit stellt die Determinierung des Individuums cuNormen und Konventionen
der patriarchalischen Gesellschaft die zweite Hheptatik des Werkes von Federico Garcia
Lorca dar. In seinen Stucken dramatisiert er gedwdiftiche und politische Stltzpfeiler
sowie moralische Gebote seiner eigenen Kultur ials einzige Gewalt, angefangen bei der
Institution der Ehe, der kapitalistischen Ethik varbeit und Erwerb, bis hin zum Streben
nach gutem Ruf als treibende KrafEs ist hierbei vor allem die Frau, deren Leben den
Gesellschaft gepragt ist und deren gesamtes Dasgifener bestimmt wird. Die Frauen sind
bei Lorca die Tragerinnen der Kultur, Uber derenpged das Konzept der Ehre der Familie,
des Mannes oder der Mutter definiert wifd.

Der Umstand der Determinierung durch Kultur und e&Heshaft hat die
Unterdriickung der Instinkte und natirlichen Sehhg&ices Individuums beziehungsweise
der Frau zur Folge. Das Dilemma der Figur tauchi_beca daher prazise in jenem Moment
auf, in dem ihre gegensatzlichen DeterminierungenKonflikt miteinander treten. Im
Anschluss versucht das weibliche Individuum ged®e igesellschaftliche Determinierung
anzukadmpfen, doch aus dieser gibt es kein Entrinmehist somit ihre Anstrengung von
Beginn an zum Scheitern verurteilt. Da Lorca, weeelits zitiert, die Meinung vertritt, dass
den Instinkten und natirlichen Gefuhlen des Individs stets die oberste Prioritat
eingerdumt werden soll, verdammt er die Unterdriigkder wahren Geflhle durch die
gesellschaftlichen Normen und sieht den Tod alseugevliche Konsequenz und Strafe fur
dieses Vergehen vor. Es ist dieser fatale Konftlt, sein gesamtes Werk durchzieht und es
jeder einzelnen seiner Protagonistinnen unmaoglielchy eine glickliche Zweierbeziehung
oder ein von Liebe erfillltes Leben zu erreichen.

Einige Kritiker, lan Gibsolf und Renate Freymiiller eingeschlossen, sehen diese
Konstante der unerfiillten Liebe und unterdricktemdenschaft in Federico Garcia Lorcas
Werk in direkter Verbindung mit der Homosexualitfds Autors, da er diese zeit seines
Lebens geheim halten musste und unter der Unmégiicihrer Erfullung litt.Als Resultat
dieser personlichen Unterdriickung und seiner emgéfdreiheit sieht Freymuller bei Lorca
das Bedurfnis, sich immer stéarker fur die Notwekdigder persénlichen Freiheit einzusetzen
und ein Bestreben, in seinen dramatischen Werkiere, $ensibilisierung des Publikums
sowie des Lesers und der Leserin fur die Problemselgchaftlicher Randgruppen zu

schaffen, die, wie der Autor selbst, die AulRenseie spanischen Gesellschaft waren. Dieses

° vgl. Johnston, David/ Jakubeit, Alice (Ubers.)185.

19vgl. Vilches de Frutos, Francisca: Introducciém. Federico Garcia Lorca: La casa de Berarda Altzairid:
Ediciones Catedra, 2005, S. 72.

2 v/gl. Freymiiller, Renate: S. 122-123.

12y/gl. Gibson, lan: Garcia Lorca. biografia esen@al24—25.



Bewusstsein soll Lorcas Gespur fur soziale Ungeigiatit intensiviert und die dramatische
Reibung seiner Sticke zwischen den individuellediBmissen und den gesellschaftlichen
Anforderungen, denen er auch selbst ausgesetztewaaygt haben. Fakt ist, dass es Lorcas
gesellschaftspolitisches Anliegen war, die Massersensibilisieren und sie auf die in ihrer
unmittelbaren Nahe existierenden Ungerechtigkaitehdie desolate Lage von Randgruppen
der Gesellschaft aufmerksam zu machen.

Dies wird von vielen Kritikern mitunter als Grundirfdie Wahl der Frauen als
Hauptprotagonistinnen in seinen Stiicken gesehenh Aie gehdrten zu seiner Zeit zu den
gesellschaftlichen Randgruppen Spaniens, denenrwadenerksamkeit, geschweige denn
die Mdoglichkeit des Ausdrucks gegeben wurde. Datiermt die Frau bei Lorca meist die
Rolle des Opfers der sozialen Konventionen undé#@nomischen Interessen ein, die mit
ihren intimen Sehnsiichten kollidier&hin einer kritischen Auseinandersetzung mit dieser
gesellschaftlichen Problematik seiner andalusiscHeimat zeigt Lorca in der ,Trilogia
rural* Themen, wie die soziale Stigmatisierung defruchtbaren Frau, die Ehe-Problematik
sowie sexuelle Repression. Damit versucht er sel$ésstande aufzuzeigen und antiquierte,
jedoch immer noch herrschende, moralische Vorstgdn und Werte als fir den Einzelnen
menschenfeindlich anzuprangérnin diesem Sinne sieht Lorca das Theater als Imstn,
mit dem man die moralischen Kategorien der Gedwdlscdurchbrechen und die latente
Vorstellungskraft des Publikums sowie des Lesetsder Leserin wiederbeleben kéhhe

Es muss allerdings erwadhnt werden, dass die Fragd um die Wahl der Frau als
Protagonistin in Lorcas Stiicken immer noch Stoff Kiitische Diskussionen darstellt. Es
scheint nicht geklart, ob sich der Dichter und Dasiker der Frau und der Beschreibung ihres
Lebens aufgrund seiner Homosexualitat, seiner $sieiang durch Frauen oder wegen
seiner Verehrung fur die bekanntesten spanischdmauSpielerinnen seiner Zeit, wie
Margarita Xirgu oder Lola Membrives, fur die er dRellen der Novia, Yerma und Bernarda
Alba entworfen haben kdnnte, zuwendet.

Den dritten Hauptanalysepunkt der drei Werke Lorsi@dlt die Untersuchung des
Genres, der Sprache und der Symboliken dar. InStéoken der ,Trilogia rural“ mischen
sich die Genres der Lyrik und des Dramas und sehadb Szenarien, die die Gefiihle der
Figuren auf einer Ebene der Sprache wiedergeberdadi Publikum berthrt und es mitfihlen

lasst. Somit bildet diese Verschmelzung der veestdmen Kiinste ein weiteres revolutionéres

1Bygl. Freymiiller, Renate: S. 92—-107.

1ygl. Vilches de Frutos, Francisca: Introduccion/GE. 72.

15 vgl. Bojahr, Steffi: Federico Garcia Lorcas Dramals Spiegel der sozialen Realitat. Eine Analysa vo
Bluthochzeit, Yerma und Bernarda Albas Haus. HambDiplomica Verlag, 2014, S. 60.

®v/gl. Freymiiller, Renate: S. 107-113.



Element des ,lorquianischen Theatéf<Der Autor selbst sieht sein Theater als Poes, di

sich aus dem Buch herausldst und menschliche Gastammt®:

Y al hacerse, habla y grita, llora y se desesgérgeatro necesita que los personajes que aparerckn
escena lleven un traje de poesia y al mismo tiequeose les vean los huesos, la sangre. Han darser t
humanos, tan horrorosamente tragicos y ligadosvadly al dia con una fuerza tal, que muestren sus
traiciones, que se aprecien sus olores y que salga labios toda la valentia de sus palabrasdlelea
amor o de ascds.

Ein weiteres stilistisches Alleinstellungsmerkmeaingr Stiicke ist deren Orientierung
an der antiken Gattung der Tragodie. Lorcas Frager&n gleichen den grof3en, weiblichen
Rollen der Antike wie Medea und Antigone, die ihi®@chicksalen nicht entfliehen kdnnen
und deren tragisches Ende bereits vorprogrammsértDes Weiteren wird beispielsweise
durch das Element des Chores, der das Gescheheméaiart und den Ausgang der
Handlung bereits voraussagt, eine weitere Refeaahdas antike Genre geschaffén.

Lorca lebte in einer tiefen Verbundenheit mit dexttt und detierra seines Landes,
was spater in seinen lyrischen Texten, wie auclsemer Dramatik, eine grol3ere Rolle
spielté™. Daher sind es vor allem die lyrischen ElemeniaeseStiicke, die Lorca aus der
Poesie des Volkes und aus den Volks- und Wiegeastiredog, die er in seiner Kindheit in
Andalusien kennengelernt hatte. In den Versen dekksl\iedes fand Lorca poetische
Wahrheit und das Mittel, mit dem Gefiihl eine gannlcete Gestalt annehmen zu kénfen.
Aus diesem Grund tauchen in allen drei StiickenTdégie Lieder als Ausdruck der Gefiihle
der Figuren auf. Im Kontrast dazu steht die bacieeliSprache, die von der traditionellen
spanischen Dichtung inspiriert wufde und das besondere Lokalkolorit des landlichen
Andalusiens heraufbeschworen sofft€s sind umgangssprachliche Wendungen, die sich in
ihrer Gesamtheit zu einem Geflecht von Metaphermknigofen und seine Dramen
auszeichnef®

So steht auch die Symbolik, die in allen drei Séirclauftaucht, im Dienste dieser
kulturellen Verbindung mit seiner Heimat. Der andiéche Dramatiker verwendet dabei

immer wieder die gleichen Motive, die auch schonséiner Lyrik stark zum Ausdruck

7vgl. Bojahr, Steffi: S. 50.

18ygl. Rincén, Carlos: Federico Garcia Lorca. LejpReclam, 1968. S. 253.

19 Garcia Lorca, Federic@bras completas. Vol. 3. Ed. Arturo del Hoyo MadAduilar, 1986, S. 673
2 vqgl. Bojahr, Steffi: S. 71.

ZLygl. Gibson, lan: Biografia esencial, S. 13—20.

22\/gl. Rincén, Carlos: S. 23 ff.

% ygl. Bojahr, Steffi: S. 80.

24y/gl. Freymiiller, Renate: S. 107-113.

% vgl. Bojahr, Steffi: S. 83—-84.



kommen. Beispielsweise sind es das Pferias Blut, der Mond, das WasSeund Blumen,
die in seinen Werken immer wieder dieselben Bedwén tragen und eine mystische
Atmosphére an das Publikum sowie an Leser und iregermitteln.

Diese drei Hauptthemen werden von Federico Garofaalin jedem der drei Stlicke
der ,Trilogia rural* abgewandelt und unterschiellfokussiert. In der nun folgenden Analyse
werden alle genannten Themenbereiche besprocheansuatiliel3end in Verbindung mit den
Vergleichstexten gesetzt.

% \/gl. Jospehs, Allen/ Caballero, Juan: Introduccitbn Federico Garcia Lorca: Bodas de Sangre. Madri
Ediciones Catedra, 2009, S. 74.

27 vgl. Gil, lldefonso-Manuel: Introduccién. In: Feiteo Garcia Lorca: Yerma. Madrid: Ediciones Catedra
2006, S. 23.
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3. Bodas de Sangre(1933) mit Vergleichen zu Cavalleria rusticana

(1884),La Lupa (1896) undMalia (1884)
3.1EntstehungBodas de Sangré€l933)

Bodas de Sangrist das erste Stick der ,Trilogia rural, die FederGarcia Lorca
zwischen 1932 und 1936 verfasste. Laut lan Gibsilendete Lorca dieses Stick Ende Juli,
beziehungsweise Anfang August 1932, auf der Hulrt8an Vicente in Granada, nachdem er
mit der Theatergrupplea Barracadurch das Land gereist war. In der Absicht fetggellen,
was er bereits im Sommer zuvor begonnen hattejterdé orca fieberhaft und beendete die
Arbeit an seinem neuesten Werk nach kirzester Zeit.

1933 feierte Bodas de Sangren Madrid seine Premiere, bei der bedeutende
Personlichkeiten, wie Jacinto Benavente, MiguelUs@muno, Luis Cernuda, Jorge Guillén
und Pedro Salinas, anwesend wéatebie darauffolgenden Kritiken fielen sehr gut ausd
viele sahen das Stick als Weiterentwicklung desorzusrschienenen, erfolgreichen
Gedichtbande®omancero gitang1928) Beispielsweise schrieb man kKl Sol ,Alma de
pueblo primitivo. El alma misma dBlomancero gitanague no alude a los andaluces del Este
o del Oeste, de la serrania o del litoral, sin@sadndaluces en su proyeccion historica y
psicolégica méas profundd®Bodas de Sangrerzielte nach dieser PremiegeoRe Erfolge
und wurde insgesamt 38 Mal aufgefihrt. Dies brachteca erstmalig finanzielle
Unabhangigkeit und seinen ersten Kassenschfageden Theatern Spaniens sowie Buenos
Aires und New York.

Triebfeder und Teil des erfolgreichen Theaters Garcia Lorca war laut seiner
eigenen Aussage der ,sentido tragico de la vida§sdn Reprasentation er vor allem im
Theater als notwendig s#h,Sin sentido tragico no hay teatro y del teate hiby esta
ausente el sentido tragico. El pueblo sabe mucheste®* Daher bezog Lorca seine
Inspiration aus der Quelle der Beobachtungen ddsemalLebens oder aus Zeitungsartikeln
und verwandelte sie mit der Hand des Dichters ZResgewohnlichen Theatersticken. In

diesem Zusammenhang sagte der Autor Bioelas de Sangrend Yerma™:

2 y\/gl. Gibson, lan: S. 334-349.

2 Fernandez Almargo, Melchor: EstrenoBledas de Sangréragedia de F. Garcia Lordal Sol Madrid, 9 de
marzo 1933.

%0vgl. Gibson, lan: S. 348-349.

3Lvgl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 20 ff.

%2 Epd., S. 20.

3 vgl. Ebd., S. 27.
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[...] De la realidad son fruto las dos obras. Realas las figuras; rigurosamente auténtico el tema de
cada una de ellas. Primero, notas, observacionesd@s de la vida misma, del periédico a veces. d,ueg
un pensar en torno al asunto. Un pensar largotaes enjundioso. Y, por ultimo, el traslado diifio;

de la mente a la esceffa.

So ist es nicht verwunderlich, dass Lorca die Irdjmn zu den Geschehnissen in
Bodas de Sangrgon einem Ereignis am 22. Juli 1928dessen Berichterstattung er vier
Jahre zuvor in verschiedenen Tageszeitungressiert verfolgt hatte, geliefert wurde. Es
handelte sich dabei um einen spektakularen Mordsié in der Nahe der andalusischen
Stadt Nijar in der Provinz Almeria zugetragen hditer Heraldo de Madridberichtete tUber
die blutigen Vorkommnisse bei einer Hochzeit, bei Gurro Montes Cafiadas, nachdem er
seine ehemalige Geliebte, die Braut Francisca Gedibtbrales, kurz vor ihrer Verméhlung
mit einem anderen entfiihrt hatte, von dem CousirBiéutigams erschossen wurde.

Die Dokumentation der Ermittlungen las sich bereiis ein Theaterstlick: Kurz vor
der Hochzeit war die Braut wie vom Erdboden vensckil gewesen. Allerdings fand man
nach einer verzweifelten Suche, 8 km von ihrem Hantfernt, die Leiche ihres 34-jahrigen
Cousins Curro Montes Cafadas. Kurz darauf wurdl dieeBraut von der Guardia Civil mit
zerrissenen Kleidern in einem Versteck entdecle. Igrichtete, dass sie mit ihrem Cousin
geflohen war, bis ihnen ein Maskierter begegnets, Curro niederschoss. Wenige Tage
spater gestand Francisca Cafladas Morales jedosh, d#a Moérder José Pérez Pino, der
Bruder des Brautigams, gewesen War.

Bei Gibson finden sich noch weitere Details zu elieBegebenheiten: Die reale Braut
war knapp 20 Jahre alt und lebte nach dem Tod Mtdter alleine mit ihrem Vater auf dem
Grund und Boden der Familie. Den Berichten zufolge sie keine Schonheit, allerdings war
die Mitgift ihres Vaters beachtlich und sorgte wéln mehr Interesse, als ihre Person selbst.
Mehrere Jahre war sie mit einem einfachen Arbeitenens Casimiro Pérez Pino verlobt.
Dieser war ein Mann, der von seinem Bruder undesefdchwéagerin gedrangt wurde,
Francisca zu heiraten und die Ehe mit ihr als pgidien sozialen Aufstieg zu nutzen.
Gleichzeitig lag der Grund fur die Einwilligung R@scas zu einer Heirat mit Casimiro nur
in der Eheverweigerung ihres Cousins Curro, demviderum liebte. Curro horte wohl, dass
seine ehemals geliebte Cousine nur heiratete, avesle verlassen hatte, und tberredete sie,
anschlieBend mit ihm zur Kirche zu eilen und deied®er zu tGberzeugen, dass er sie noch

kurz vor der Hochzeit trauen solle. Im Anschlussdase Tat flohen die beiden Liebenden

*Ebd., S. 27.

®vgl. Ebd., S. 28.

% vgl. Gibson, lan: S. 335.

37vgl. Monco, Beatriz: Maternidad y alianza en BodksSangre, de Federico Garcia Lorca: Una lectura de
antropologia. In: ALEC 35.2 (2010), S. 71-94, 18ei74.
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auf Curros Pferd. In diesem Mord von Nijar fand ¢arlso eine starke Metapher, die er fur
sein kunstlerisches Schaffen aufs Vollste nutzte.

Lorca musste bewusst gewesen sein, dass erBoudtas de Sangresin Stick
geschrieben hatte, welches von Andalusien mehiriegpwar als alle anderen bisR&rEr
selbst sagte dariberBgpdas de sangres la primera parte de una trilogia dramaticaade |

tierra espafola.” Und weiter:

Amo la tierra. Me siento ligado a ella en todas em®ciones. Mis mas lejanos recuerdos de nifiortiene
sabor de tierra. La tierra, el campo, han hechodgs cosas en mi vida. Los bichos de la tierra, los
animales, las gentes campesinas, tienen sugestipeebegan a muy pocos. Yo las capto ahora con el
mismo espiritu de mis afios infantiles. De lo caitrano hubiera podido escritBrodas de Sangr@

Somit gelingt es Lorca, miBodas de Sangreine poetische Transformation des
Realen zu schaffen und seine personlichen Erfalerudgdalusiens zum Schauplatz dieser
zu macheff. Im Folgenden soll das Geschehen des Stiickesskizziert und mit der realen
Vorlage verglichen werden. Es finden sich hierbigige Ubereinstimmungen, aber auch
Abanderungen, die Lorca aufgrund seiner Intenttha,Hauptthemen seines Werkes in das
Stick einzubauen, vornimmt. So dreht ditidas de Sangrem das Blut, den Tod sowie die
Fortpflanzung als Dreh- und Angelpunkte des GesehsH

#vgl. Gibson, lan: S. 335-339.

39 Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 66.
“Ovgl. Ebd., S. 28.

*Ebd., S. 56.
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3.2 Struktur und Handlung

Die erste Szene des Stuickes beginnt mit einem @pmieschen dem Novio und seiner
Mutter, die Lorca wie ihren Sohn namenlos beléasst mit ihrem sozialen Status bezeichnet.
Die beiden streiten daruber, dass der Novio dassHail einem Messer in der Tasche
verlassen will. In den Augen der ,Madre” bedeutetsdUnglick, was, gemessen an den
Verlusten ihres Mannes und ihres Sohnes in bewaifinKonflikten, auch nachvollziehbar
erscheint. Des Weiteren sprechen Mutter und Solem déssen baldigen Auszug und seine
bevorstehende Heirat. Hierbei fallen auch bereitgye Worte tUber die zukiinftige Braut, die
von Lorca auch schlicht ,Novia“ genannt wird. Auéd-rage der Madre, ob diese bereits vor
der Beziehung mit dem Novio einen Partner hatiagisgt dieser mit Unwissenheit. Als der
Novio anschlielend die Szene verlasst, tritt eimeh®darin auf, die der Madre auf deren
Anfrage weitere Informationen Uber die zukinftigea@ ihres Sohnes gibt. Hierbei kommt
zu Tage, dass die Novia eine langjahrige Bezielmitd.eonardo aus der Familie der Félix
hatte. Als die Madre dies erfahrt, ist sie bestldzt die Bluttaten an ihrer Familie durch
Manner aus eben jener Familie begangen wurden.

Die nachste Szene spielt im Haus Leonardos unersEnau und zeigt, wie diese mit
ihrer Mutter das Kind des Ehepaares in den SchilajtsBeide Frauen bleiben wieder
namenlos und werden als ,Suegra® und ,Mujer” belzeet. Kurz darauf tritt Leonardo auf.
Seine Frau spricht im folgenden Dialog Uber seiardPfund berichtet, dass sie von den
Nachbarinnen gehort habe, dass diese ihn am EndEb#me gesehen hatten. Nachdem er
dies verneint, erwidert sie, dass die Suegra estgeginen Behauptungen das Pferd vor
Schweil3 glanzen sah. AnschlieBend richtet sich Uhéerhaltung auf die bevorstehende
Hochzeit der Novia, die eine Verwandte von LeonarBmu ist. Die Reaktion Leonardos auf
dieses Thema ist fir das Publikum sowie den Lesdrdie Leserin sehr aufschlussreich, da
er die Hochzeit fur eine schlechte Idee héalt. Dierfe® endet nach der Ansprache der friiheren
Beziehung zwischen Leonardo und der Novia in eirgmit, der das Kind weckt und alle
anwesenden Figuren zum Schweigen bringt.

Die dritte Szene des ersten Aktes spielt in detdridrtigen Behausung der Novia. Die
Madre und der Novio sind gekommen, um bei ihreme¥aim die Hand der Novia
anzuhalten. Zu diesem Zweck Uberprift die Mutter Brnsthaftigkeit der Absichten der
Novia, die sich unterwurfig und ihrer Pflichten,n@@ sie sich mit der Einwilligung in die
Hochzeit verschrieb, bewusst zeigt. Am Ende dem&zpricht die Criada die Novia auf

einen Reiter an, der letzte Nacht an deren FemsterAls sich herausstellt, dass es sich bei
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dem Reiter um Leonardo handelte, erschrickt digiaftige Braut und plétzlich vernehmen
die Frauen wieder die Gerausche eines Pferdes.

Die erste Szene des zweiten Aktes beginnt mit eib&atog zwischen der Novia und
der Criada, welche sie am Tag der Hochzeit furZgieemonie vorbereitet. In dem Verhalten
der Novia ist deutlich zu erkennen, dass sie aufsargespannt ist und der Hochzeit mit
negativen Gefluihlen entgegensieht. Jedoch versisteentoch einmal, dass sie ihren Verlobten
liebt und schon setzen die ersten Gesdnge des £hereHochzeitsgéste ein. Als erster
erreicht jedoch Leonardo alleine zu Pferd das H#rsNovia und ein hitziges Gesprach
entbrennt zwischen den friheren Geliebten. Leongedteht ihr, dass er sich immer noch zu
ihr hingezogen fuhlt und dass seine Ehe und dierdehts daran &ndern konnten.

Die immer lauter werdenden Gesange der nahenderhzditsgaste bilden den
Ubergang zur nachsten Szene, die nach der Traunset, als das Fest im Anschluss an die
Hochzeit beginnt. Wahrend der Feierlichkeiten ezstdn zwei Figuren, im Gegensatz zum
Rest der Gesellschaft, angespannt und abwesendt EEsnerseits Leonardo, der sich im
Konflikt mit seiner Frau befindet und schliel3lidngaht und andererseits die Novia, die unter
dem Vorwand, sich ausruhen zu wollen ebenfalls chevghdet. Als sie wenig spater
unauffindbar ist, entdeckt Leonardos Frau, dassNdsia gemeinsam mit Leonardo auf dem
Pferd geflohen ist. Nun ist es die Madre, die ih&rhn dazu anstiftet, den Geflohenen
nachzujagen und die Rache zu tben, nach der ilmdi€achon so lange Zeit verlangt.

Im dritten Akt des Stlickes wechselt Lorca den Spladz und entfiihrt das Publikum
sowie den Leser und die Leserin in einen dunkleystisth anmutenden Wald, in dem sich
die Liebenden vor ihren Haschern verstecken. Bertraun drei Holzfaller auf, die in der
Funktion eines Chores die Situation und das Schlalsr Geflohenen kommentieren. Doch
das Auftauchen des Mondes, in der Gestalt einegejunHolzfallers unterbricht ihre
Unterhaltung. Der Mond spricht nun seine Fordemacgh Blut aus und sucht die Liebenden.
Anschlie3end tritt der Tod in Gestalt einer Beitleauf, die vom Mond geleitet wird, damit
sie ihr Werk verrichten kann. Schlieflich trifftede auf den Novio und weist ihm den Weg.
In der Zwischenzeit gestehen sich Leonardo undNdieia ihre immer noch lodernde und
alles Uberragende Leidenschaft fiureinander. DieidNduirchtet allerdings den Zorn der
Gesellschaft und will Leonardo wegschicken. Leoaasdhwort aber, bis in seinen Tod bei
ihr zu sein und die beiden verlassen gemeinsamBidmme. Der Mond taucht wieder auf und
hallt die gesamte Szene in sein eisiges Licht.zZR&bt hort man zwei langgezogene Schreie,
die die Nacht zerrei3en, worauf die Bettlerin audtst und sich mit dem Ausbreiten ihres

Mantels Stille Gber die Szene legt.
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Die letzte Szene des Stiickes spielt in einem Raitmwvei? getiinchten Wanden, der
an eine Kirche erinnern soll. Zwei Madchen tauchef) die mit einem Biindel roten Faden
spielen. Sie wollen wissen, was auf der Hochzessieat ist und erfahren von der Bettlerin
vom tragischen Tod der beiden Manner. Die Ehefaatfigelost und verzweifelt, taucht mit
ihrer Mutter auf, die ihr befiehlt, sich von nun ianihrem Haus zu verbarrikadieren und sich
um ihre Kinder zu kiimmern. Als die Novia schlieBlibei der Madre auftaucht, um ihre
Unschuld und ihre immer noch wahrende Jungfrauéthku beteuern, hat diese nur eine
Ohrfeige flr sie tbrig. Als Abschluss des Stlickgyen die beiden zuriickgebliebenen Frauen
ein Klagelied (iber das Messer, welches zum Todebéitéinner filhrté?

Bei einem Vergleich der realen Begebenheiten mitHildion Lorcas sind nur wenige
kunstlerische Abweichungen von der realen Vorgabsstellbar. Einer der wichtigsten
Punkte ist wohl, dass sich die Flucht der beidegb&nden im Original, anders als im Stlck,
bereits vor der Hochzeit ereignete. Lorca muss@bson erkannt haben, dass der Effekt der
Flucht nach der Eheschliel3ung ein anderer istwalerzda hier der Aspekt der Ehrverletzung
eine besondere Rolle spielt. Da bei Lorca beiderdanlurch die Hand des anderen sterben
mussen, hatte er auch den Revolver durch das Messetzt, welches iBodas de Sangre
beinahe wie ein Protagonist des Sticks auftaucirie Eveitere Abweichung ist die
Hintergrundgeschichte von Leonardo, da die Famdie Curro mit der Familie von Casimiro
in keinerlei Verbindung zueinander gestanderf idhsgesamt (iberspitzt Lorca die reale
Situation und machBodas de Sangreu einem Blick in die Seele der Bewohner Andalusie
und vor allem ihrer Frauen.

Die Frauen befinden sich in diesem Stlck in veestdmen sozialen Positionen und
leiden auf unterschiedliche Weise unter den Normien Gesellschaft, die im Kontrast zu
ihren personlichen Bedurfnissen stehen. Im Folgemnded unter anderem die Situation des

weiblichen Individuums, welches von jenen Gefuldestimmt wird, beschrieben.

*2\/gl. Garcia Lorca, Federico: Madrid: Edicionese@tia, 2009.
*3vgl. Gibson, lan: S. 335-339.

16



3.3Instinkte und Gefiihle der Leidenschaft

Die Kraft der Liebe und Leidenschatft stellt in deilogie Federico Garcia Lorcas den
Motor der dramatischen Handlung dar. Sie isBiodas de Sangrewie auch den beiden
anderen Sticken, die alles entscheidende Machdiglieiguren der Novia und des Leonardo
in Schach halt und sie in ihren Handlungen mal3geltlestimmt. Das Stiick spricht von einer
Situation, in der den Liebenden, beide besessenkdperlichen Verlangen nach einander,
kein Ausweg innerhalb der gesellschaftlichen Norrhbkibt und sie stattdessen gezwungen
sind ihre Gefuhle zu unterdricken. Die dadurch tantiene frustrierte Liebe wird zur
absoluten Triebkraft des Geschehens, bei dem gelaftliche Normen und Konventionen
angesichts des Potentials der menschlichen Leitlaftdn den Hintergrund tretéf.

Die Anstrengung, die die Unterdrickung der Leidéa$ic kostet, wird an der
Anspannung der Figuren der Novia und LeonardosdeoHochzeit sichtbar. Letzterer wirkt
in jenen Momenten auffallig gehetzt, in denen siets Gesprach um die Novia und ihre
bevorstehende Hochzeit dreht. Die erste Szenegriiés zu beobachten ist, spielt im Haus
Leonardos, als er zuerst verleugnet, in der NakseH#eises der Novia gewesen zu sein und
im Weiteren gereizt reagiert, als seine friherei@amg zur Sprache kommt. Im weiteren
Verlauf des Stiicks préasentiert Lorca dem Publikomies dem Leser und der Leserin die teils
in der Vergangenheit, teils im Untergrund existiele Liebesgeschichte zwischen der Novia
und Leonardo und ihre immer gréf3er werdende Unrmohélinblick auf die herannahende
Hochzeit. Ruckblickend wird der Grund fur die Treng der Novia und Leonardos von den
beiden Liebenden in dem angespannten Dialog voHdehzeit besprochen. Leonardo taucht
als erster der Gaste auf und stellt Fragen tUbeKé&ad und den Brautschmuck der Novia,

was diese stutzen lasst:

NOVIA: [...] ¢ Por qué preguntas si trajeron el az&hy Llevas intencion?
LEONARDO: Ninguna. ¢Qué intencion iba a tener? gue me conoces, sabes que no la llevo. Dimelo.
¢Quién he sido para ti? Abre y refresca tu recu&rdo

Die Unterhaltung zwischen den beiden ist intensigt das Publikum sowie der Leser
und die Leserin ahnen bereits von den Gefiihlenindigerborgenen lauern. Leonardo wirft
der Novia schlie3lich vor, dass sie selbst es diarjhn zur Hochzeit mit einer anderen Frau
getrieben hatte: ,Amarrado por ti, hecho con tusiosa*® Die Criada greift jedoch in dieses
hitzige Wortgefecht der gegenseitigen Beschuldigangin, in der die Novia den Grund fur

ihre Heirat angibt und Leonardo ihr gesteht, dasseenoch liebt:

*Vgl. Freymiiller, Renate: S. 122-123.
S Garcia Lorca, Federico: BS, S. 122.
““Ebd., S. 122.
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LEONARDO: Después de mi casamiento ha pensado npcli@ de quién era la culpa. Y cada vez que
pienso sale una culpa nueva que se come a lgjpdra; siempre hay culpa!

NOVIA: Un hombre con su caballo sabe mucho y puedieho para poder estrujar a una muchacha
metida en un desierto. Pero yo tengo orgullo. Borree caso. Y me encerraré con mi marido, a
quien tengo que querer por encima de todo.

L.: El orgullo no te servira de nada. [...] Callaguemarse es el castigo mas grande que nos podemos
echar encima. ¢De qué me sirvié a mi el orgullbnoemirarte y dejarte despierta noches y noches?
iDe nada! jSirvio para echarme fuego encima! Potgu@ees que el tiempo cura y que las paredes
tapan, y no es verdad, no es verdad. Cuando las #legan a los centros no hay quien las arranque.
[...] No me quedo tranquilo si no te digo estasaso¥0 me casé. Casate ti aHtra.

Wahrend sich die Novia vorerst noch wehrt und a&nggisellschaftlichen Regeln halt
anstatt sich von ihren Gefuhlen leiten zu lassétt Eeonardo besonders auf, weil er der
einzige ist, der seinen wahren Geflhlen Folgedeish einem Portrat der Figur ist vor allem
Eines auffallig: Er ist der einzige, der in dies8tiick einen Namen tragt. Dies verschafft ihm
eine alleinstehende Identitat, die ihn von den eerdd-iguren unterscheidet und ihn im
Bereich des Menschlichen ansied&ltSein Name verweist auf den Léwen, dessen
Eigenschaften er auch teilt: Er ist stark, herrachend von animalischen Ziigen getrieBen.
Statt die Gesetze der Gesellschaft zu befolgergrgbhlLeonardo bewusst seinen Instinkten,
die ihn bis ans AuRerste treiben und ihn gleichgigegeniber dem Chaos lassen, welches er
produziert. Seine Frau beschreibt ihn in ahnlidheise®: ,Si, pero le gusta volar demasiado.
Ir de una cosa a otra. No es hombre tranqiildas Verlangen und die Leidenschaft sind
jene Faktoren, die ihn am meisten determinierensiadern, was ihn zu einem Aul3enseiter
und Einzelgdnger macht. Er ist seinen Geflihlen tredi hat kein anderes Ziel, als mit der
Frau zusammen zu sein, die in ihm Liebe und Leicleal$ weckt.

Damit ist Leonardo der vollkommene Gegenspieler, rdé beinahe allen anderen
Figuren Kampfe austragt. In erster Linie fuhrt iea Konflikt mit der Novia, die er belagert.
AulBerdem k&mpft er mit seiner Frau, die er wegasreanderen betrigt, schlecht behandelt,
beleidigt und verachtet. Des Weiteren mit seindnv@egermutter, deren Uberwachung ihn
unter Druck setzt, sowie mit der Criada, da sie den Weg zur Novia versperrt. Zu guter
Letzt ist er mit der Mutter des Novio verfeindeta d&ie ihn von Beginn an in ihre
Familienfehde mit einbezieht. In der Gesamtheit@emeinschaft stehen alle gegen ihn und
somit findet Leonardo keinen Frieden, weil er diem@it, den Hass und den Zwang sich
fortzupflanzen von seiner Familie geerbt hat. Imdgloment, in dem er die Méglichkeit

sieht, seine Liebe zuriickzugewinnen, wirft er didimd in die Situation und in den damit

4" Garcia Lorca, Federico: BS, S. 122-123.

8 vgl. Degoy, Susana: En lo mas Oscuro del Pozaurkigy Rol de la Mujer en el Teatro de Garcia Lorca.
Buenos Aires: Grupo Ed. Latinoamericano, 1996,22. 1

“9Vgl. Bojahr, Steffi: S. 89.

*vgl. Degoy, Susana: S. 122.

*1 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 32.
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sicheren Tod, da klar ist, dass seine Verfolgemicht am Leben lassen werden, nachdem er
so viele Menschen ihrer Ehre beraubt hat. Als éfiefglich das Messer gegen den Novio
zuckt, erftllt er nur sein Schicksal. All diese Eakn machen ihn zum tragischen Held dieses
Stucks, der am Schluss, von starkeren Machten weltjrsein Ende nur im Tod finden kann.
Die Novia entschlief3t sich, im Gegensatz zu Leamaedst nach ihrer Vermahlung
dazu, ihrem Verlangen nach dem Mann, der nichElemann ist, nachzugeben und mit ihm
zu fliehen. Dabei ist es wichtig zu verstehen, ddss Novia von genau denselben
Empfindungen geplagt wird wie Leonardo, was dievdrasche Kohéarenz der beiden Figuren
anzeigt? Ihre Rebellion tritt im unguinstigsten, 6ffentlitls und gefahrlichsten Moment ein,
was die dramatische Atmosphare vergroRert und dek AU seiner Klimax fihre Bei der
Hochzeit wird der Novia das Problem der mangelndeidenschaft in ihrer Beziehung mit
dem Novio immer bewusster und ist schlieBlich desl8ser fiir ihnre Fluch¥ Im dritten Akt
des Sticks, in dem dies geschieht, zeichnet LareaWelt, in der nur die Natur regiert und
bei Freymiiller folgendermaRRen beschrieben WirgEl puro instinto organico, pero sin
hacernos comprender que el precio de seguir esadayal es la sangré®Im Wald
angekommen besprechen die Novia und Leonardo itwat®n und die Gefiihle, die sie
zueinander fuhrten und die sie nicht langer im Zduatten konnten. Dabei wird aufgedeckt,

dass es die Novia war, die als erste den Impul&maht der beiden gab.

LEONARDO: [...] ¢ Quién bajé primero las escaleras?

NOVIA: Yo las bajé.

: ¢ Quién le puso al caballo bridas nuevas?

.. Yo misma. Verdad.

: ¢ Y qué manos me calzaron las espuelas?

.. Estas manos, que son tuyas, pero que al veiderpn quebrar las ramas azules y el murmulltusie
venas. jTe quiero! jTe quiero! [...] jAy, qué lartiergué fuego me sube por la cabeza!

: jQué vidrios se me clavan en la lengua! Porgmejuise olvidar y puse un muro de piedra entre tu
casa y la mia. Es verdad. ¢No lo recuerdas? Y ougnd de lejos me eché en los ojos arena. Pero
montaba a caballo y el caballo iba a tu puertd.QQue yo no tengo la culpa, que la culpa es de la
tierra y de ese olor que te sale de los pechos tydazas.

N.: jAy qué sinrazén! No quiero contigo cama niaen no hay minuto del dia que estar contigo no
quiera. [...] He dejado a un hombre duro y a tada@escendencia en la mitad de la boda y con la
corona puesta.

L.: [...] Vamos al rincén oscuro donde yo siemm@etiiera, que no imparta la gente ni el venenongse
echa. [...] Pero voy donde tu vas. Tu también. Bgaso. Prueba, clavos de luna nos funden mi
cintura y tus caderas.

zZrzr

r

Diese Szene spricht von einer verzweifelten undlevil Leidenschaft, die sich auf

beinahe gewaltsamen Weg ihre Bahn bricht und ddednden zwingt zusammen zu sein. Die

*2Vgl. Degoy, Susana: S. 122-131.

= vgl. Ebd., S. 125.

*\Vqgl. Frazier, Brenda: La Muijer en el Teatro de érémb Garcia Lorca. Madrid: Playor, 1973, S. 184-18
*vgl. Freymiiller, Renate: S. 122.

*Ehd., S. 122.

" Garcia Lorca, Federico: BS, S. 153-157.

19



Novia spricht ihre innersten Geflihle aus: In itotldie Vorstellung von der Kraft und Grol3e
Leonardos, die sie mit Leidenschaft erfullt. Sebtiihn mehr als sich selbst. Sie hasst ihn
auch gleichzeitig, wegen der Macht, die er aufasisiibt und sie dazu bringt, die Kontrolle
tber sich selbst zu verlieréh.Der Mann ist demnach iBodas de Sangrein erotisches
Objekt, welches von der Novia so sehr begehrt wiass sie sich schlie3lich gegen die
gesellschaftlichen Normen stéflt

In Bodas de Sangrest somit die Sexualitat und Leidenschaft der Nostandiges
Thema und ausschlaggebend fir den Verlauf der Hagdllm Zuge des Vorsatzes, eine
realistische Frauenfigur darzustellen, welche ndulen Mdglichkeiten und ihrer Natur
entsprechend handelt, erschafft Lorca eine Fraendeorper sich nach einem Mann verzehrt
und ihre Leidenschaft schlussendlich nicht untexkieia kann. lhr Versuch, sich den
gesellschaftlichen Anforderungen zu beugen und sich Liebe zum Novio einzureden, die
nicht existiert, wird vor allem in jener Szene dietat in der die Criada ihr hilft, sich fur die
Hochzeit vorzubereiten. Wahrend das Dienstmadch&ordspricht, dass sich die Novia nun
mit ihrem baldigen Ehemann kérperlich vereinigemdwieigt sich bei dieser aufgrund der

aufkommenden Konsequenzen ihrer Selbsttauschurggaiisser Widerwillen.

CRIADA: Dichosa tu que vas a abrazar a un homiue,lo vas a besar, que vas a sentir su peso!

NOVIA: jCalla!

C.: Y lo mejor es cuando te despiertes y lo sieatdado y que él te roza los hombros con su alient

como con una plumilla de ruisefior.

N.: ¢ Te quieres callar?

C.: jPero nifia! ¢Una boda, qué es? Una boda ey ewida mas. ¢Son los dulces? ¢Son los ramos de
flores? No. Es una cama relumbrante y un hombreaymujer. [...] No son horas de ponerte triste.
(Animosa)Trae el azaharLa Novia tira el azahar)Nifia! ¢Qué castigo pides tirando al suelo la
corona? jLevanta esa frente! ¢ Es que no te quieses? Dilo. Todavia te puedes arrepentir.

: Son nublos. Un mal aire en el centro, ¢,quiéloriene?

: ¢ T4 quieres a tu novio?

: Lo quiero®®

Z0Z

Hier wird der innere Konflikt der Novia deutlichirterseits beteuert sie nach aul3en
hin, ihren Verlobten zu lieben, um mit ihm eine h&iee Ehe schlielen zu konnen.
Andererseits will sie eine intime Beziehung mit imecht eingehen, da sie einen anderen
begehrt. Die Beziehung zwischen den zukinftigenldtiten ist leidenschaftslos und kann
daher der Macht des Verlangens, die Leonardo inhetyaicht Stand haltet.Dabei spielen
auch die klare Naivitat des Novio und seine Unedaheit in Liebesdingen, welche von der

Mutter angepriesen werden, eine erhebliche Rolle

8 \qgl. Frazier, Brenda: S. 115.
*9vqgl. Bojahr, Steffi: S.89.
¢ Garcia Lorca, Federico: BS, S. 119.
1 vgl. Degoy, Susana: S. 125-131.
2vgl. Freymiiller, Renate: S. 192.
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In dieser Darstellung der Novia kommt die Uberzeupwes Autors von der
grundsatzlichen Determinierung des Individuums zAosdruck und zeigt die Novia in
zweifacher Hinsicht fremdbestimmt: Einerseits velgusie, sich den gesellschaftlichen
Normen zu unterwerfen, gibt aber andererseits dampgf gegen ihre zweite natirliche
Determinierung, als Frau, schlussendlich @ubiese Determinierung macht die Novia, wie
Susana Degoy festhélt, zu einem komplementarenakiesy da sie einerseits ruhig und
gehorsam, andererseits aber von ihrer Leidensahafsie beherrscht und dominiert und sich
ihren Prinzipien und Entscheidungen in den Wedtstgfangen ist. Dabei ist sie in zweierlei
Hinsicht ein Schlachtfeld: Erstens wird das Duedr deiden Méanner auf ihrem Ricken
ausgetragen und zweitens befindet sie sich in emenenden wollenden Kampf gegen sich
selbst. Dieser kann auch mit dem Konflikt zwisch#fillen und Intelligenz gleichgestellt
werden, den auch Brenda Frazier in der Figur etkénriLorcas Welt stehen dies im starken
Kontrast zueinander und kann nur in der Selbsttéusg und dem daraus resultierenden Tod
aufgelost werdefi! Somit kreiert Lorca fiir diese Figur, wie auch diederen weiblichen
Figuren der ,Trilogia rural‘, eine ausweglose Simf>. Die Tragik, die der Novia
innewohnt, liegt in der Leidenschatft, die sie nélért und gegen die sie mit all ihren Kraften
ankampft. Diese Selbstunterdrickung ist laut Lofed der Erziehung der andalusischen
Frau®®

Lorcas ,Frauendramen®, beziehungsweise die Dausiglleiner Frauenfigur wie der
Novia, stellten eine Revolution im spanischen Téesginer Zeit dar, da die darin auftretende
Enttabuisierung der weiblichen Sexualitat bis zzsdm Zeitpunkt noch von keinem anderen
Schriftsteller derart vorgenommen worden war. Hsalterdings nicht von der Hand zu
weisen, dass Lorca mit dieser Figur eine plaka®eduzierung der Frau auf ihre Sexualitat
produziert und sie insgesamt als triebunterworfélesen darstellt. Diesbezlglich darf nicht
aul3er Acht gelassen werden, dass Lorca zwar vergliehSituation der andalusischen Frau
wahrheitsgemald darzustellen, allerdings dies ausersgersonlichen Sichtweise eines
Mannes tuf’ Daher fiihrt diese Enttabuisierung keineswegs aireBing der Frau, sondern
zur Gefangenschatt in ihrer eigenen Leidenschatt,der es kein Entrinnen gibt. Somit liegt
in Bodas de Sangrdie eigentliche Problematik darin, dass LorcaMevia zwar das Recht

auf eine Sexualitat zugesteht, sie aber gleichydarauf reduzief®

8 vgl. Freymiiller, Renate: S. 191.
®vgl. Frazier, Brenda: S. 114.
®vgl. Freymiiller, Renate: S. 192
vgl. Degoy, Susana: S. 123-133.
7Vgl. Freymiiller, Renate: S. 148-150.
®vgl. Ebd., S. 193-194.
21



Um die an sie gestellte Diktion ihrer Sexualitat exdiiillen, ist die Frau in Lorcas
literarischer Welt auf den Mann angewiesen und Non abhangig. So stehen in Lorcas
.Trilogia rural® zwar Frauen im Mittelpunkt, das &dehen beherrschen aber Manner.
Freymiuller bezeichnet dies als ,Erotik der Machdie vom Mann ausgeht. So ist auch die
Novia von dem Bestreben beherrscht von einem Manibst* zu werden und setzt sich dabei
uber die gesellschaftlichen Konventionen hinfeg.

In dem von Lorca geschaffenen Universum wohnt diligys der von der Novia und
Leonardo zuvor begangenen Unterdriickung der Gefdake einzelnen Individuums eine
undberwindbare Fatalitat inne, da ihre KonsequesizTbd oder das Ungluck derjenigen
bedeutet, die sich ihren wahren Gefilhlen versc@ii@? Der schandliche Betrug, den die
Liebenden gegenuber ihren wahren Instinkten begingriss durch Blutvergiel3en vergolten
werden. So muss die Novia den Preis fir diese MWertling bezahlen und verliert beide
Manner, die ihr als Frau ein gluckliches Leben aglictien hatten konnen. Dies tritt ein, weil
die Frauenfigur ihren Geflhlen nicht gehorcht hsdndern sich stattdessen von den
gesellschaftlichen Normen flthren liel3.

Im Vergleich zur Novia sind auch die anderen Figume Bodas de Sangran der
einen oder anderen Weise determiniert. So sindNdeio, seine Mutter, der Vater der Novia,
die Frau Leonardos, die Suegra und die Criada ige@satz zu Leonardo und der Novia in
die Kategorie derjenigen einzuordnen, die im Diertds Gesetzes und der gesellschaftlichen
Regeln stehen. Damit stehen die Novia und Leonaufoder einen Seite des Grabens,

wahrend sich alle andere Figuren auf der anderfindes '*

#9vgl. Freymiiller, Renate: S. 125-129.
O'vgl. Gibson, lan: S. 336.
" vgl. Bojahr, Steffi: S. 87.
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3.4Gesellschaft: Ehe, Materialismus, Ehre

An die Gespaltenheit der Novia anknipfend wird otgénden Kapitel beschrieben,
unter welchen gesellschaftlichen Anforderungen &mau in Bodas de Sangresteht.
Hauptbegriffe der Analyse sind hierbei die Ehe &istitution und Hauptpfeiler der
patriarchalen Gesellschaft, der Materialismus, @deenso in Zusammenhang mit der
EheschlieRung steht, die Fortpflanzung innerhalb Elee als Mittel zum Uberleben der
Familie und das Konzept der Ehre, welches im LetenMannes und vor allem in jenem der
Frau als dul3erst bestimmend wirkt.

Die Frau existiert im Grunde genommenBodas de Sangraur in der Rolle der
Ehefrau, was sich in verschiedenen Varianten zEigimal ist es die angehende Ehefrau, die
Braut, die dargestellt wird. Bereits im Status &re lebend ist die Frau Leonardos. Des
Weiteren existieren die Witwe, die aber immer nadatem verlorenen Status als Ehefrau
nachtrauert, und die Schwiegermutter, die sich fltienin einer Abhangigkeit zu ihrem
Schwiegersohn befindet. Zuletzt wird immer wiedee derstorbene Mutter der Novia
erwahnt, die in ihrer Ehe offenbar ebenfalls unigith war und an ihr in gewisser Weise
zugrunde gegangen ist. Mit diesen Variationen windStick zum Ausdruck gebracht, dass
die traditionelle und gesellschaftlich anerkannt#lékder Frau eindeutig die der Ehefrau und
Mutter ist. Die Ehe wirkt hier als Klammer, die dwchtigsten Themen und Rollen einer Frau
einschliet. Die Ambivalenz der Novia wurzelt inesem spanischen und katholischen
Konzept, welches die Heirat als notwendig ansieltfiir die Frau unerlasslich i<t.

Indem Lorca sechs verschiedene Variationen von Rftésentiert, liefert er ein
treffendes Gesamtbild dieser gesellschaftlichen nefigiosen Institution, die das Leben der
Menschen in der damaligen Zeit stark bestimmtegdaamt tibt Lorca mit dieser Darstellung
starke Kritik, indem er die Ehe als Verderben pniset oder als Quelle von Konflikten, die
alle Figuren zu Fall bringt. Zuerst, als die Noara Tage ihre Hochzeit von ihrem Bréautigam
abgeholt wird, singen die Hochzeitsgaste im Chorla&iblied auf die eheliche Verbindung.
Dabei wird diese mit der Fruchtbarkeit der NatuMerbindung gebracht und als Bltte, die
aufbliiht, besungef?.

Despierte la novia Que despierte
La mafiana de la boda. Con el ramo verde
Que los rios del mundo Del laurel floridfb.

Lleven tu corona!

2Vgl. Frazier, Brenda: S. 116.

3vgl. McMullan, Terence: Federico Garcia Lorca’iligue of marriage in Bodas de Sangre. In: Neojijos,
1993, Vol. 77 (1), S. 61-73, hier S. 61-70.

" Garcia Lorca, Federico: BS, S. 120.
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Allerdings existiert diese besungene und gliickliEhe — wie Lorca zeigt — nur in der
Theorie und nicht in der Praxis. Die verbotene Wfeting zwischen Leonardo und der Novia
zerstort die Ehe zwischen den frisch Verméahltenis@wischen Leonardo und seiner Frau.
Laut Lorca scheint aber diese verbotene Liebe idizigerichtige zu sein und somit sind die
falschen Ehegelibte zum Scheitern verurteilt. Die Erscheint in diesem Blickwinkel als
Ausloser firr das tragische Moment des Stiicks uktiedi die narrative Entwicklung’

Indem Lorca allen Figuren mit Ausnahme von Leonamdie Namen nimmt,
verwandelt er sie in kulturelle Typen, die wie divia und der Novio jeden einfachen
Menschen reprasentieren, der sich an die Regeln Gesellschaft halt. Mit ihrer
Charakterisierung als Braut oder Brautigam nehniereise soziale Rolle, ein Modell oder
sogar ein Schicksal ein, welches sie mit der asitdbhen Landbevolkerung zu Beginn des
20. Jahrhunderts teilen. Somit ist die Novia, @&silsrer Pflicht als Frau nachgeht und sich
einen Ehemann sucht, der sie versorgen und beschiénn, ein kulturelles Beispi@.

Das kulturelle ldealbild eines Ehemanns ist deriblogler seinem Namen entspricht,
indem er nur mit Freude an seine bevorstehende zédctienkt. Er nimmt in seiner Rolle
nicht das Schicksal wahr, welches ihm nicht die Nébgeit gibt, ein anderes Leben zu
fuhren, aul3er als Brautigam zu sterben. Der Novdebeine Art Konterfigur zu seinem
Widersacher Leonardo, da er sehr jung, reich, wakli€h ist und von allen wertgeschatzt
wird. Sein sanfter, gehorsamer Charakter ist degseunschuldigen, freien Mannes und steht
in starkem Kontrast zu dem, was Leonardo reprasent! Damit wirkt er im Vergleich
schwacher als sein Konkurrent und ohne Tief¢amglerdings kann der Novio im Gegensatz
zu Leonardo seiner zukunftigen Braut Wohlstand Bicherheit sowie ein regelkonformes
Leben bieteff und dies zieht diese im ersten Moment mefi?.dn einer Ehe mit ihm wiirde
sie zur treuen und anstandigen Ehefrau und Muteedei. Allerdings gingen die beiden
ihre Beziehung wegen der Vorteile, ein Paar zu,sein und wollen sie nun aus
Okonomischen und praktischen Zwecken in eine Emeraredeln. Auf Wunsch ihres Vaters
und unter dem Zwang, die sozialen Normen zu erfillkeiratet die Novia einen Mann, fur

den sie keine Gefiihle empfindet.

vgl. McMullan: S. 61-70.

®vgl. Moncé, Beatriz: S. 75.

"vgl. Degoy, Susana: S. 125-132.
8\qgl. Frazier, Brenda: S. 184—185.
vgl. Freymiiller, Renate: S. 192.
8vgl. Degoy, Susana: S. 125-131.
8Lvgl. Frazier, Brenda: S. 114.
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Hiermit wird in Bodas de Sangregezeigt, welche Bedeutung der finanzielle
Hintergrund der potentiellen Ehepartner bei derifetung zwischen zwei Familien hat. Der
Novio fasst alle winschenswerten Attribute eineseguEhemannes zusammen, da er
vermdgend ist und aus derselben gesellschaftli@ancht stammt wie die Novia selbst.
Aufgrund des Mangels an diesen Eigenschaften koging Verbindung zwischen Leonardo
und Novia damals nicht zustande komrfierDass die Ehe vor allem strategisch zum
Okonomischen Gewinn der beiden Parteien fuhren so#dcht besonders die Figur des
.Padre” klar. Seine Aussagen bringen zum Ausdruass er hauptsachlich danach strebt,
seine Guter zu vergréRern, indem er durch die Ewees Tochter ein Stick Land zum
Familienbesitz dazugewinfi.,Lo mio es de ella y lo tuyo de él. Por eso. Rado todo
junto, jque junto es una hermosufa'Der Vater steht also fiir die Wirksamkeit der
patriarchalischen Gesellschaftsform, die das Khpl&aMacht anerkenftund Garcia Lorcas
Kritik an der Bestechlichkeit und Gier der Menscim@ch Geld und Besitz. Bei der offiziellen
Verlobung ihrer Kinder fuhren die Madre wund der 1ead beinahe ein

,Verhandlungsgesprach®, in denen die Vorziige dedki aufgezahlt werd&h

MADRE: Mi hijo puede y tiene.

PADRE: Mi hija también.

M.: Mi hijo es hermoso. No ha conocido mujer. Lateomas limpia que una sabana puesta al sol.

P.: Qué te digo la mia. Hace las migas a las ¢temdo el lucero. No habla nunca; suave como & lan
borda toda clase de bordados y puede cortar uranmaazon los dienté¥.

In dieser Beschreibung wird sichtbar, welche dealdn Eigenschaften eines Mannes
und einer Frau siffl Der Padre beachtet dabei weder die Gefiihle seioent@r noch ihre
Bedurfnisse. Stattdessen behandelt er sie beingheine Ware, die von ihm im Gesprach
mit der Madre auch als solche angepriesen wirdcibdie Abwesenheit der Novia wahrend
der Besiegelung des Paktes wird ihre Unmiindigkegitnoch mehr verdeutlicfit.Der Padre
ist eine klassisch patriarchalische Figur, dieTehter in den Stand der Ehe fuhrt, um sie in
die Gesellschaft einzugliedéfn

Von der Madre und dem Padre wird auch der zweiseltgehaftlich relevante Grund

fur die Hochzeit zwischen den beiden jungen Leategesprochen. Bei dem Modell der Ehe,

82yvgl. Bojahr, Steffi: S. 90-106.
8vgl. Ebd., S. 87.
8 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 113.
8 vgl. Johnson, Roberta: Federico Garcia Lorca’ Téreand Spanish Feminism. In: Anales de la Litesatu
Espafiola Contemporanea, Vol. 33.2 (2008), S. 251#8r S. 266.
8 vqgl. Frazier, Brenda: S. 112.
87vgl. Garcia Lorca, Federico: BS, S. 113.
8 \/gl. Moncd, Beatriz: S. 84.
89vgl. Bojahr, Steffi: S. 105.
“'vgl. Degoy, Susana: S. 126-127.
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welches in Andalusien der damaligen Zeit existidrendelte es sich nicht um den Schauplatz
der Leidenschaft zwischen zwei Liebenden, sonderrden Rahmen der Fortpflanzung, die
das Uberleben der Familie sichern sollt®eide Elternteile hoffen auf baldige ,Friichte* der
Ehe und hierbei klingt es wieder fast so, als olehftiere, beziehungsweise die vorher

besprochene Ware, sich vermehren sdflen

MADRE: Esa es mi ilusion: los nietos.

PADRE: Yo quiero que tengan muchos. Esta tierrasite brazos que no sean pagados. [...] Y estos
brazos tienen que ser de los duefios, que castyggee dominen, que hagan brotar las simientes. Se
necesitan muchos hijos.

.. iY alguna hija! jLos varones son del vientoéién por fuerza que manejar armas. Las nifias eo sal
jamas a la calle.

: Yo creo que tendran de todo.

.. Mi hijo la cubrira bien. Es de buena simiere. padre pudo haber tenido conmigo muchos hijok. [.

: Ahora tienes que esperar. Mi hija es anchahjjdues fuerte.

.. Asi esperd?

<

UL

Um den Wuinschen der Mutter und des Vaters zu exulspn, ist eine zielgerichtete
Sexualitat in der Ehe zur Fortpflanzung notwenddgr sinnliche Genuss des Sexualaktes
wird in dieser Hinsicht ganzlich ausgeblendet utsdnicht notwendig erachtét.Dies ist der
Punkt, der fur die Novia schlieBlich zu einer umiledbaren Hurde wird, da sie die
Leidenschaft bereits kennt und eine Ehe ohne sl Bingehen kann. So wirkt der Novio fur
sie des Weiteren erniichternd, weil er sich vonesdifutter stark leiten lasst und damit die
herrschenden gesellschaftlichen Regeln akzeptidi, im krassen Gegensatz zum
leidenschaftlichen Regelbruch stehen, den sie minardo begeli. Mit Bodas de Sangre
thematisiert Lorca den Topos einer tragisch endemdengierten Hochzeit, deren Zweck es
ist, die Landereien der Familie der Braut und deguBgams zusammenzulegen. Zuneigung
steht im Vergleich zu materiellen Interessen undn dEortbestand der Familie im
Hintergrund®®

Durch die Ehefrau Leonardos zeigt Lorca dem Publilsowie dem Leser und der
Leserin die potentielle Zukunft der Novia als ElefrMit ihrem Kind und ihrer neuerlichen
Schwangerschaft steht diese Frau exemplarisch igjerdgen, die sich dem Gesetz der
Gesellschaft unterordnen und danach leben. Die gMujvie sie von Lorca als kulturelles
Beispiel betitelt wird, untersteht Leonardo und mgsch nach seinen Wuinschen richten.
Alles Romantische wird in ihrem Leben ausgeblendet zeigt das realistische Bild einer

Frau, die sich aufgrund der Unterdrickung durcknhEhemann unterwirfig und schiichtern

*Lvqgl. Frazier, Brenda: S. 116.
92vgl. Bojahr, Steffi: S. 105.
% Garcia Lorca, Federico: BS, S. 135-136.
% vgl. Bojahr, Steffi: S. 105.
% vgl. Ebd., S. 87.
%vgl. Ebd., S. 105.
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zeigt. Diese Frau erfahrt in dem angespannten Utart&u inrem Ehemann eine ganz andere
Seite an ihm als die Novia. Wahrend Leonardo sich den Regeln der Gesellsctielit
beugen will, fordert er dies aber von seiner Frhe,das Haus hitet, Mutter ist und von ihm
in die Position einer Untergebenen gezwungen wii schweigen soff Aus den
angefuhrten Grinden kann diese Beziehung zwiscleemdrdo und seiner Frau als Beispiel
fiir eine gescheiterte Ehe gesehen werden.

An der Mujer wird auch besonders sichtbar, welctikctie Begrenzung fir die Frau
in der Ehe vorgesehen ist. In der ersten Szerderigie auftaucht, befindet sie sich im Haus,
welches ihren gesamten weiblichen Lebensraum dlarstedieser Begrenzung sind auch die
anderen Frauenfiguren zu finden. Das Haus als Syfiilbden weiblichen Lebensraum taucht
in allen drei Stiicken der ,Trilogia rural* auf. E&ht dabei als das ,,Gefangnis“ der Frau im
Kontrast zur Bewegungsfreiheit der Manner. In die$#eise manifestiert sich das
.Mannsein“ im Verlassen des Hauses, was Leonardp wenn er mit seinem Pferd
umherreitet und der Novia nachstellt, wie auchNevio, der sich aus der weiblichen Obhut
seiner Mutter entfernt und stattdessen zum Weinberdg-amilie geht. Neben der Mutter darf
nur der Ehemann in das Haus der Frau eintreters. iBién Analogie zu dem alleinigen Recht
des Ehemannes auf den Korper seiner Frau zu sBlaesnHaus stellt also den Schutz der
Ehefrau vor den Blicken anderer Manner, den SchietzEhe und den Schutz der Kinder
dar!®

Die Rolle der Ehefrau geht einher mit der Rolle Kfertter. In dieser sticht neben der
Mujer und der Suegra besonders die Mutter des Ndwovor. Durch den Tod ihres
Ehemannes im Zuge eines Streites mit der Famili¢-diix wurde sie ihrer Rolle als Ehefrau
beraubt und agiert fortan nur noch als Mutter, sl um die letzte verbliebene mannliche
Figur in ihrem Leben sorgt. Sie lebt nur fir denndain derselben Art und Weise, wie sie es
tat, als ihr Ehemann noch am Leben wWar.Durch diese Figur zeigt Lorca die
Unersetzlichkeit des Mannes im Leben der Frau, idaed der wichtigste Bestandteil ihres
weiblichen Seins ist.

Die Madre bevormundet daher ihren Sohn standigéangstigt sich um ihn, als dieser
in der ersten Szene des Sticks ihr Haus mit eineraskt verlassen will. Entgegen ihren
Instinkten muss sie ihren Sohn allerdings in iPéicht als Mutter in seiner Mannlichkeit

und dem damit verbundenen Verlassen des Hausesstiitten, wahrend sie in ihrer

97vgl. McMullan, Terence: S. 64.

% vqgl. Frazier, Brenda: S. 110-111.
%vgl. McMullan, Terence: S. 66.
10y/gl. Bojahr, Steffi: S. 106—107.
191v/qgl. Frazier, Brenda: S. 111.
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weiblichen Sphéare zurtickbleibt. Aus diesem Grundseiit sie sich, dass ihr Sohn eine Frau
ware'® die bei ihr im patriarchalisch begrenzten Umfedés Hauses bleiben kontte,Que

me gustaria que fueras una mujer. No te iriasralarahora y bordariamos las dos cenefas y
perritos de lana’®* Hierdurch wird auch klar, warum die Madre sichssbr Enkelkinder und

vor allem Madchen wiinscht:

MADRE: Si, si, y a ver si me alegras con seis sietdos que te dé la gana, ya que tu padre noltiges
de hacérmelos a mi.

NOVIO: El primero para usted.

M.: Si, pero que haya nifias. Que yo quiero bordacer encaje y estar tranquiifa.

Als der Sohn seiner Mutter allerdings anbietet,rseh seiner Hochzeit mit in sein
neues Heim zu nehmen, wehrt sie mit der Begrindaibg sich um die Graber des
verstorbenen Ehemannes und ihres Sohnes kimmeamigsen. Eine weitere Besonderheit
an dieser Figur ist namlich, dass sie krampfhafsweht, an der Vergangenheit festzuhalten
und den Schatten ihres Ehemannes in ihrem Lebamchtifzu erhalten. Dies geschieht,
indem sie die Figur des Vaters dem noch verbliebh&whn stéandig vor Augen halt und seine
l6blichen Eigenschaften immer wieder als Idealbiiég$ Mannes anpreiSt In dieser Hinsicht
versucht sie, ihren Ehemann im Sohn wiederzufira#gr ihn so zu modellieren, dass er zu
einem Herrn, der befiehlt, heranwacfist

Doch dieser Lobgesang reicht an Vorbildfunktionhhiaus und so muss die Mutter
ihrem Sohn auch eine Vaterfigur sein, die ihm ileralDingen des Lebens als elterliche
Instanz vorsteht. Beispielsweise agiert sie bei afériellen Festlegung der Hochzeit als
Sprachrohr der noch verbliebenen Familie und alsywiod des Novio. Es ist die Mutter, die
der Novia die Verlobungsgeschenke (uberreicht undisesdie Muttet®® die ihrem
jungfraulichen Sohn sogar erklaren muss, wie emes&hefrau zu behandeln hat. Hiermit
spricht sie mit der Stimme ihres Ehemannes, deMiissen an sexueller Praktik und der

dabei dominanten Rolle des Mannes prigte

Con tu mujer procura estar carifioso, y si la netartatuada o arisca, hazle una caricia que leyacal

un poco de dafio, un abrazo fuerte, un mordiscegdwn beso suave. Que ella no puede disgustarse,
pero que sienta que tu eres el macho, el amoeetrnda. Asi aprendi de tu padre. Y como no lesien
tengo que ser yo la que te ensefie estas fortdfézas.

192y/gl. Moncé, Beatriz: S. 77-78.

193ygl. Bojahr, Steffi: S. 88.

1% Garcia Lorca, Federico: BS, S. 97.

1% Epd., S. 99.

1%ygl. MacMullan, Terence: S. 61.

197ygl. Degoy, Susana: S. 121.

198y/gl. Moncé, Beatriz: S. 82.

199y/gl. McMullan, Terence: S. 62.

10 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 141-142.
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Es ist besonders auffallig, wie die Mutter, trdirer Sonderstellung als tonangebende
Frau in der Familie, dabei das patriarchale Rolldnlufrecht erhalt und ihrem Sohn
weitervermittelt'’. Sie hat den (iberkommenen Ehrenkodex des méanmlahinierten
Systems internalisiert und gibt, wie im Patriarciiatich, als Mutter deMachismg den sie in
ihrer Ehe von ihrem Mann erfahren hat, an ihrennSntihrer Erziehung weitéf”. Durch das
gesamte Stuck hindurch sind es die Miutter, die sheiale Ordnung innerhalb der
Gesellschaft aufrecht erhalten. Garcia Lorca zmijiBodas de Sangralass es die Aufgabe
der Mutter und Frau ist, die Ehre der Familie zwéieren und zu beschiitzEH Es ist somit
besonders die dltere Generation von Mittern, zadehn die Suegra gehort, die an ihre Séhne
die Regeln des Patriarchats weitergibt und danet Eimanzipationsversuche der jungen
Frauen im Keim erstickt. Damit gibt es bei LorcankeSolidaritat der Frauen untereinander.
Sie verraten sich eher, als einen Bruch der patrédischen Ordnung zu tolerieren oder zu
unterstiitzer*

Die Mutter wird durch die Sorge um ihren noch led®m Sohn, der Treue ihrem
verstorbenen Mann gegentber und der Unterstitzungr @atriarchalischen
Gesellschaftsordnung charakterisiert, da sie dagenei Geschlecht als dem Mann
untergeordnet anerkennt. Damit verweist sie aufadtiertimliches Gesellschaftsmodell und
steht fur die Bewahrung alter Normen sowie fir &shutz der Ehre und der Erhaltung der
gesellschaftlichen Mordf> Renate Freymiiller erkennt in allen Stiicken deilg@fa rural”

eine Konstante dieser Ehre, die vor allem von deménfiguren getragen witr:

Pero las tres veces se trata del mismo asunt@, lileettad sexual perseguida y reprimida por urigmd
del honor que funciona en la sociedad de su tietopm en el mismisimo teatro de Calderon. Tal vez lo
mas impresionante de estas tragedias, sin embagaue son las mismas mujeres las que han
internalizado el codigo y son por lo tanto susrtigsras-*’

Als die Flucht der Novia und Leonardos auf der Hmih bemerkt wird, ist es
letztendlich die Mutter, die ihrem Sohn befiehkjre Ehre wieder herzustellen, obwohl sie
ihn damit in den sicheren Tod schitit Als sie folgende Worte ausspricht, spricht sieder
Stimme der Norm, die eine Vergeltung der Ehrvedetgfordert: ,jAnda! jDetras! No. No

H1ygl. Bojahr, Steffi: S. 88.

H2ygl. Freymiiller, Renate: S. 157.

13 vgl. Moncé, Beatriz: S. 82.

14yvgl. Freymiiller, Renate: S. 157.

15ygl. Bojahr, Steffi: S. 87-88.

1yvgl. Freymiiller, Renate: S. 130-133.

17 Blanco Aguinaga C./ Rodriguez Puértolas, J./ Zaval.: Historia social de literatura espafiolaMiadrid:
Editorial Castilia, 1978, S. 323.

18y/gl. Monco, Beatriz: S. 86.

29



vayas. Esa gente mata pronto y bien...; jpero secoryo detrast*® In ihrer Aussage ist
noch ein Schwanken zu erkennen. Aber die GesetzElde sind starker als sie und in ihrer
Rolle als andalusische Bauerin ist diese Frau ehtsianderem imstande, als ihren Sohn zu
bewaffnen:2°

Der Ehrenkodex macht die Mutter des Novio zu eiReau, die jede mdutterliche
Firsorge verliert, als die Familienehre durch dight der Novia in Gefahr i§t. Wenn der
letzte verbliebene Sohn die Familienehre nicht eikdrstellen wirde, hatten der Tod des
Vaters und des Bruders keinen Wert m&hrDie Madre muss also in der Rolle des
Familienoberhauptes agieren und ihren Sohn in dehen Tod schicken, was ein
Zuwiderhandeln gegen ihre Pflichten als Mutter Bdsvahrerin des Lebens bedeut&bdas
de Sangrewird von Renate Freymiuller daher auch als ,drammadadmaternidad vencida“
bezeichnet. Damit schadet sie letzten Endes abesictu selbst, da sie sich mit dem Tod des
Sohnes die letzte Chance auf Gesellschaft durclelkinkder nimmt. Dieser, von Freymiuller
als ,Entmystifizierung der Mutter* bezeichnete Vang, findet mit der Figur der ,Madre®
Eingang in das Werk Lorcas und wird Yermaund auch inLa casa de Bernarda Alba
fortgefiihrt?®

Die Entdeckung der Flucht der beiden Liebenderebi@er Mutter ein Ventil fur ihr
Bedurfnis nach Rache, welches sich wahrscheintbtlors nach dem Tod ihres ersten Sohnes
und Ehemanns gegeniiber der Familie der Félix ditest& Dem Novio ist auch bewusst,
dass er in seinem Racheakt die gesamte Familieaseptiert® Als er auf seinen

Widersacher trifft, spurt er die Geister seinerageten Familie hinter sich:

[...] ¢Ves este brazo? Pues no es mi brazo. Ermaeblile mi hermano y de mi padre y el de toda mi
familia que esta muerta. Y tiene tanto poderio, puede arrancar este arbél de raiz si quiere. Yogam
pronto, que siento los dientes de todos los mimgados aqui de una manera que se me hace imposible
respirar tranquild?

Der Sohn wird in jenem Moment zum Mann, als er sintscheidet, seine Familie zu
rachen — in der ,hora de la sangfé* Er tragt an einem Erbe, welches ihn zum Rivalen
Leonardos macht, da er der Sohn und Bruder zweigerdchter Opfer ist, die von der
Familie Leonardos ermordet wurden. Er ist der Mgdg der zu den Waffen greift und im

19 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 143.
120y/gl. Degoy, Susana: S. 122.

12Lygl. Freymiiller, Renate: S. 158—159.
122y/gl. Moncé, Beatriz: S. 86.

12Z3ygl. Freymiiller, Renate: S. 151 ff.
124ygl. Ebd., S. 174.

125y/gl. Moncé, Beatriz: S. 86.

126 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 151.
127y/gl. Moncé, Beatriz: S. 87.

30



entscheidenden Moment zum R&cher seiner Vorfahrieth Wie Flucht seiner Braut und
damit der 6ffentliche Angriff auf seine Ehre alsmviaund Ehemann ist jener Weg, auf dem er
sein tragisches Schicksal erfiiftt.

Nach dem Tod der beiden Manner stehen die Fraueraleine da und werden fur
ihre egoistischen Vergehen bestraft. Zuerst teifftdie Ehefrau Leonardos. Als ihr Ehemann
getotet wird, verharrt sie in ihrer Passivitat, edesie sich mit der Akzeptanz der Regeln
unterworfen hat. So folgt sie auch dem Befehl ileigenen Mutter, die ihr gebietet, von nun
an in ihrem Haus zu bleiben und um ihren Ehemantnaziernt®® ,T(, a casa. Valiente y sola
en tu casa. A envejecer y a llorar. Pero la pueelmada. Nunca. Ni muerto ni vivo.
Clavaremos las ventanas. Y vengan lluvias y nosbbee las hierbas amargd&”Die Witwe
wird von nun an in ihrem Haus eingesperrt, denrAiiblick soll ebenso wie ihre Trauer vor
den Augen der anderen verborgen bleibén.

Auch die Madre akzeptiert die ewigen, stillen Tmnelen Ausschluss aus der
Offentlichkeit und die nie endenwollende Einsamkast inre Bestimmung, als sie von dem
Tod ihres Sohnes erfahrt. Als die Nachbarin inril@egenwart in Tranen ausbricht, weist sie

diese zurecht:

(Con rabia a la vecina} Te quieres callar? No quiero llantos en esta. ¢assstras lagrimas de los ojos
nada mas, y las mias vendran cuando yo esté slasglantas de mis pies, de mis raices, y seé&n m
ardientes que la sangre. [...] Aqui quiero estatraviquila. Ya todos estan muertos. [...] No quiezo a
nadie. La tierra y yo. Mi llanto y yo. Y estas aqoaparedes. jAy! jAy! [...] He de estar serena. Perqu
vendran las vecinas y no quiero que me vean tanepgban pobre! Una mujer que no tiene un hijo
siquiera que poderse llevar a los labiBs.

Sie hat nun ohne Ehemann und ohne S6hne keineeBzistrechtigung mehr. Da sie
auch keine Enkelkinder mehr bekommen kann, isiaeFrau nichts mehr wert und kann
ihren Lebenzweck nicht erfillen. Alles, was ihribtgeist, auf den Tod zu warten.

Die Novia ist die Urheberin des Ungliicks, welchbsridie anderen Frauen gebracht
wird.**® Durch ihre Flucht beschmutzte sie ihre Ehre unel itirer Familie. Sie beging
innerhalb des Gesellschaftsbildes, welches Lorcadi@ Frau entwirft, die schwerste aller
Sunden: Ehebruch. Dies fordert schlief3lich den dedbeiden Méanner, der den tragischen
Zyklus der Duelle beendé&t?

128y/gl. Degoy, Susana: S. 132.

129y/gl. McMullan, Terence: S. 64.
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133v/gl. Freymiiller, Renate: S. 158—159.
134v/gl. Frazier, Brenda: S. 117.

31



Nach dem Tod der beiden Manner kehrt sie wiededeau Frauen zuriick und stellt
sich der Bestrafung durch ihre Schwiegermutterenlings beteuert sie, dass sie ihre
Jungfraulichkeit nicht verloren und somit auch @ediibde der Ehe nicht gebrochen habe.

Doch die Madre wehrt das Gesprach ab:

NOVIA: [...] He venido para que me mate y que mediexon ellos. [...] Que quiero que sepa que yo soy
limpia, que estaré loca, pero que me pueden entgirraque ninglin hombre se haya mirado en la
blancura de mich pechos.

MADRE: Calla, calla; ¢, qué importa eso a iif?

Mit ihrer Rickkehr unternimmt die Novia einen haffrgslosen Versuch, sich wieder
in die Gesellschaft zu integrieren. Sie will sialrch die Betonung ihrer Keuschheit und ihrer
Ehrbarkeit fiir ihre Tat rechtfertigen, die sie gedgere Vernunft ausfiihrt€® Jedoch tragt sie
fur die Flucht genauso viel, oder mehr, Schuld lasnardo und ihre spatere Keuschheit
basiert darauf, dass ihr Gewissen und ihr Korper dem Blut zweier Manner befleckt
sind®”. Sie wei auBerdem nicht, dass die Gesellschafinsallein die Flucht und die
Intention dahinter nicht verzeihen wird. Diese aatse ist wiederum in der Handlung der
Madre erkennbar. Diese verachtete die Novia so, skelss sie sie nicht einmal bestraft, well
sich ohnehin die Gesellschaft dieser Aufgabe aneehnird** Alles, was sie an Worten fiir

sie Ubrig hat, ist Folgendes:

MADRE: Pero ¢qué me importa a mi tu honradez? g@uémporta tu muerte? ¢Qué me importa a mi
nada de nada? Benditos sean los trigos porquejosi éstan debajo de ellos; bendita sea la lluvia,
porque moja la cara de los muertos, Bendito seg, @ige nos entiende juntos ara descansar.

NOVIA: Déjame llorar contigo.

M.: Llora. Pero en la puertd’

Die Novia ist in einer phallokratischen Gesellsthaid einer damit verbundenen
naturhaften, weiblichen Figurenkonzeption, die leoirt Bodas de Sangrentwirft, nichts
wert, weil sie ohne Ehemann ihre vorgesehene Ra#leGebarerin und Bewahrerin nicht
einnehmen kant'°

Insgesamt bilden die zuriickgelassenen Frauen ame Etels Stilicks eine
Trauergemeinde, gefangen von vier dicken Wandea, iltie neuerliche Gefangenschaft
symbolisieren. Die Frau wird hier in allen Stadikres sozialen Lebens dargestellt, was eine
Einheit zwischen ihnen bildet. Dabei sind sie jédatte ungltcklich und unvollstandig, weil

ihnen das Entscheidende zum o6ffentlich anerkanbéden fehlt — ein Mann. Durch den Tod

1% Garcia Lorca, Federico: BS, S. 165.
136 ygl. Bojar, Steffi: S. 90.
137vgl. Frazier, Brenda: S. 116.
138y/gl. Monco, Beatriz: S. 88.
139 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 166.
140v/gl. Freymiiller, Renate: S. 158—161.
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der beiden Manner werden also alle drei Frauenphéragig von ihrem Alter, von der
Gesellschaft ausgeschlossen und bestraft. Soncitrsamt nur die beiden Manner Opfer des
Todes, sondern auch die FradéhDer Historiker Angel Alvarez de Miranda beschreiis

folgendermal3en:

La muerte es “pasion”, es “sacrificio”, es “inmaltat’ ... ;de quién? La respuesta es una sola:aiéhydel

ser masculino, del objeto sobre el que se pol#&izxpectante aspiracion material, nupcial, sekuhlDel
portador de esa Unica especie de salvacién imdgipaipa la mente arcaica que conoce la sacraliddd d
“vida como sangre” y de “la entrada en la vida” gl en el proceso fecundidad-sexualidad. No es
casualidad que a lo largo de la obra lorquiana saesnes los protagonistas del morir, como tampeo
casual el proatgonismo de la mujer en los otroeasp. Muere el varon, muere sobre todo para lannsg
trata de muertes que estan sentidas — como sexdiaidmo la sangre — desde la mujer, desde la padre
esposa 0 amante. Muere el salvador. Pero el salesdsiempre el vardi?

Als das Schicksal aller Figuren erfullt ist undngshts mehr zu sagen gibt, beginnt die
Madre mit dem letzten Dialog des Stiicks. Gemeinsatrder Novia spricht sie ein Gebet
oder einen Abgesang an das Messer, welches zumBegtham Ende des Stiicks auftauét.

Diese Symbolik ist Teil der poetischen Sprache Bodas de Sangre.

141yv/gl. Bojahr, Steffi: S. 108—109.
142 Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 59.
13y/gl. Degoy, Susana: S. 134.
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3.5Genre, Symbolik, traditionelle Lieder

Bodas de Sangrest laut Susana Degoy gleichermal3en ein Drama,an@h eine
Tragodie mit der untiberwindbaren Leidenschaft lalgragisches Element. Das Stick weist
eine aristotelische Struktur auf, da es einen Bralo dem der Konflikt prasentiert und die
Personen vorgestellt werden, sowie insgesamt fipgdden beziehungsweise Akte enthalt:
Der Antrag, das Treffen, das Fest, die Flucht,\dabrechen und zum Schluss der ,Exodus”
als Prasentation der Ereignisse durch die UbertidenAuch die ausgelassene Schilderung
der Bluttat, Gber die nur spater gesprochen wiehtsn der aristotelischen Art und Weise des
Theaters** Wie in der antiken Tragddie zeigt Lorca Mensctdig, sich gegen ihr Schicksal
nicht wehren kénnen und somit zu dessen Instrumenden. Der aristotelische Umschlag
findet in dem Moment statt, als das Individuum begi sich gegen die gesellschaftlichen
Pflichten zu wehren und zu einer urspriinglichenensiweise oder Moral, die der Erfullung
der personlichen Bedirfnisse dient, zurickzukehienca schuf damit irBBodas de Sangre
eine Handlung, die geradlinig auf das tragischeeBem der Figuren im 3. Akt hinfuhtt®
Diesem geht als Ho6hepunkt des Stlckes eine gesKongposition an Symbolen und
choreographischen Inszenierungen wie Musik und g#sang voraus.

Im Gegensatz zu den ersten beiden Akten ist dde dkkt vollkommen von der Welt
der Natur und der Symbolik beherrséftDie Handlung, die sich nun im Wald abspielt, wird
von Lorca auf eine metaphorische Ebene gehobenfinddt innerhalb eines symbolisch-
szenischen Raumes statt. Hierbei bedient sich Lencas neuartigen Figurenaufbaus, der
allegorische Figuren einset7t und damit eine Welt der tbernatiirlichen Persoeifimgen
schafft. Der Tod als Bettlerin und der Mond in Pergines jungen Holzfallers erscheinen
dadurch als eine einzige ubernatirliche Realitatkérpert durch zwei plastische Figuren.
Auf die Frage hin, welche Szene LorcaBodas de Sangr@am meisten befriedige, antwortete
der Schriftstellef*®

Aquel en que intervienen la Luna y la Muerte, cagf@mentos y simbolos de fatalidad. El realismo que
preside hasta ese instante la tragedia se quietbeaaparece para dar paso a la fantasia poétinde ds
natural que yo me encuentre como pez en &gua.

Die Ankunft des Mondes wird durch den Chor der I#ler eingeleitet. Dieser ist

neben den lyrischen Einlangen laut Steffi BojahBodas de Sangreiner jener Bausteine,

144ygl. Degoy, Susana: S. 119-128.

145vgl. Bojahr, Steffi: S. 73

148y/gl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 75.
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149 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 66.
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die auf das klassische spanische Theater, welcbesa Imit der antiken Tragddie verband,
hinweisen. Die Gesange des Chors beziehen sigjoakeh auf die ablaufende Handlung und
erlautern dies&® In dieser Weise kommentieren die Holzfaller dasdbehen, erscheinen
aber im Vergleich zu dem Chor, der das Hochzedskengt, als Ubernattrlich. lhre
organische Welt ist bestimmt vom Mond, dem Blut, skxuellen (Zu)Neigung und der Erde.
Sie kommentieren das Gesetz der Natur und des pustimktes, allerdings nicht ohne
anzudeuten, dass der Preis fur die Verfolgung digSesetzes das Blut ist. In einem
wortgewaltigen Monolog fordert anschlieRend der Maen Tod der beiden jungen Manner,
den die Bettlerin in die Wege leitet. An dieser liBtdedient sich Lorca einer lyrischen
Sprache, die von der Prosagattung stark abw&itBurch das Ubereinanderlegen von Prosa
und Vers kreiert er im ganzen Stiuck ein dramatiscligedicht in einer tragischen
Atmospharé>

Cisne redondo en el rio, Pues esta noche tendran
ojo de las catedrales, mis mejillas roja sangre,
alba fingida en las hojas y los juncos agrupados
soy; no podran escaparse! en los anchos piesrdel

¢, Quién se oculta? ¢Quién solloza iNo hay somlrenhoscada,
por la maleza del valle? gue no pueden escaparse!
La luna deja un cuchillo iQue quiero entrar erpacho
abandonado en el aire, para poder calentarme!
que siendo acecho de plomo iUn corazén para nitfy.

quiere de dolor de sangre. [...]

Der Mond verkérpert das Schicksal, das bei jedereGdion Durst nach dem Blut der
Manner der jeweiligen Familien verspurt. Seine Eestung bedeutet die Ubernahme des
Unterbewussten und daraus resultierend die Welt Tedes, des Wahnsinns und der
Kreativitat!>*

Der Tod lauert in der Figur der Bettlerin, die ihfealle Uber den Opfern
zusammenschnappen lasst, als sie dem Novio denzZWegn beiden Liebenden zeigt. Das
Auftreten des Todes als Figur stammt laut Susargoypaus dem spanischen Kulturgut. Der
Tod, der hier von Lorca eingesetzt wird, ist eiw@enlicher, landlicher und allméchtiger
Tod, mit dem der Novio als Spazierganger, redennkdes ist eine Alte, die an die

mittelalterliche Ikonografie erinnelt®> Lorca entwickelt durch die Verwendung dieser

1%0vgl. Bojahr, Steffi: S. 71.

151vgl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 75-76.

152ygl. Degoy, Susana: S. 128.
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Wedding. Austin: University of Texas Press, 19741&—-188.

135v/gl. Degoy, Susana: S. 128-135.
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essentiell spanischen Elemente trotzt des klassisEbrm der Tragtdie eine neue Dimension
des Theaters®

Die Affinitat Lorcas fur die Poesie des Volkes zesgch neben der Verwendung des
bauerlich-andalusischen Jargons in den haufig acltenden Volksliedern, mit denen seine
Texte gespickt sind. Carlos Rincon hélt fest, ddassca schon als Kind Kkleine
Theaterauffihrungen gestaltete, die sich oft aukkMmesie konzentrierten. Er lernte die
Wiegenlieder des andalusischen Volkes friih kennetdeund oft davon sprach, dass die
traditionelle Poesie in Andalusien mit dem Gesamgl wler Kunst des Gitarrespielens
verbunden sei. Die bauerliche Sprache steBoidas de Sangrien Kontrast zu den lyrischen
Einlagen, wie dem Wiegenlied und dem Hochzeitsldid, von der traditionellen Dichtung
inspiriert sind und der Tragddie und dem Text deetischen Charakter verleihen. So werden
lyrische Einlagen an Textstellen verwendet, woesiee besondere dramaturgische Funktion
haben'®’

Das Wiegenlied, welches vom Pferd handelt, ist@sem Sinne der erste Baustein zur
Handlung des Stickes und eine Vorausschau darasfsigh zutragen wird. Es stammt aus
Lorcas Heimat Granada und ist ein ,lyrisches Abeetdir Mutter und Kind**® sowie von
einer bauerlichen und spanischen Art des Fuhlenshdtungen. Die Handlung dreht sich in

diesem Abschnitt um ein Pferd, welches an einermBaochmt und nicht trinken will:

SUEGRA: MUJER:

Nana, nifio, nana No quiso tocar

del caballo grande la orilla mojada

gue no quiso el agua. su belfo caliente

El agua era negra con moscas de plata.

dentro de las ramas. A los montes duros

Cuando llega al puente sélo relinchaba

se detiene y canta. con el rio muerto

¢,Quien dird, mi nifio, sobre la garganta. [...]

lo que tiene el agua,

con su larga cola SUEGRA:

por su verde sala? [...] iNo vengas, no entres!.
Vete a la montafa.

Duérmete, rosal, Por los valles grises

que el caballo se pone a llorar. donde estck}°

Las patas heridas,

las crines heladas,

dentro de los ojos

un pufial de plata

Bajaban al rio.

Ay, cémo bajaban!

La sangre corria

mas fuerte que el agua. [...]

1%6ygl. Reed, Anderson: Federico Garcia Lorca. Londdre Macmillan Press, 1984, S. 105.
157v/qgl. Bojahr, Steffi: S. 80.
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In Bodas de Sangrieeten als Symbole am haufigsten das Pferd, decH)oler Mond
und das Silber alf’. Das Pferd ist eines der wichtigsten Symbole, idasVerk Lorcas
generell als Bedeutungstrager von Sexudfitabeziehungsweise mannlicher Kr&ft und
des Todes zu sehen ist.Bodas de Sangmird das Pferd vor allem mit der Figur Leonardos
verknUpft. Das gesamte Stick hindurch ist er nuPfrd unterwegs und treibt es bis ans
Ende der Ebene, wo die Novia wohnt, vor deren feerstauf und abtrabt. Das Lied dient der
Erlauterung seiner Situation und schildert schomatsschauend das kommende Geschehen
des Stiickes, indem es den Dolch erwéhnt und prejthdass Blut flieBen wirtf?

Das Pferd will nicht aus dem Fluss trinken, was fédielende Liebe Leonardos zu
seiner Frau symbolisiert, und durch das Anrufenfdiesen Berges wird seine Sehnsucht nach
der Novia ausgedriickf. In einer anderen Szene ist es die Frau Leonamiesjhrem
Ehemann sagt, dass auch ihm, wie dem Tier, in beflggen Dolche stecken, was die
Parallele zwischen den beiden endguiltig sichtbashtn&uletzt befindet sich das reale Pferd
Leonardos, welches er am Morgen nach dem wildeh iRider Nacht zurtickbringt, in
demselben Zustand wie das Pferd aus dem Lied.

Weil das Pferd als Metapher fur die Figur Leonardossehen ist, wirkt der Inhalt
dieses Liedes diister und erotiSehDem Hengst sind alle angepriesenen Eigenschéften
idealen Mannes eigen. Es verkdrpert Leonardo umditddie treibende sexuelle Kraft des
Sticks. Gleichzeitig symbolisiert das Pferd aucls dinterbewusste und vor allem die
unterbewusste Libido seines Reit&5So ist es zu guter Letzt auch das Pferd, auf dem d

beiden Liebenden fliehen. Allen Josephs und Judai@ao fassen hierzu zusamm¥n

Han huido en el caball@l caballg que los llevara al bosque fatidico donde espetauha.El caballo
gue encarna a la vez la fatal atraccion sexuale-dpstruye poderosamente aquel orden sociakl y
caballo que sera, como tantas veces en la obra de Ldreajreal que llevara a sis jinetes a la muerte
[ ]168

Ein weiteres starkes Symbol des Stiickes ist dass&asnd der Fluss, der im
Wiegenlied besungen wird. Das Wasser wirkt hierbafuchtender und lebensspendender

Strom der Leidenschaft, der gegen die Trockentmitsgéxuellen Diirre stelf Die Liebe

1%0v/gl. Degoy, Susana: S. 130.

1%1ygl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 74.
12ygl. Bojahr, Steffi: S. 80

183vgl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 73-74.
14ygl. Bojahr, Steffi: S. 80.

1%5vgl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 74.
1%6ygl. Allen, Rupert: S. 174-181.

187y/gl. Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 74.

%8 Epd., S. 74.

1%9v/gl. Freymiiller, Renate: S. 192.
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zwischen Leonardo und der Novia wird durch den ¢emiStrom des Flusses symbolisiétt
Neben dem Wiegenlied taucht der Fluss als Symbct mn weiteres Mal im Stick auf, als
sich die Novia gegeniiber der Madre zu rechtfertigsucht’®. So erklart sie, dass sie in der
trockenen Umgebung, in der sie lebte, an ihrer stagéen Leidenschaft gelitten habe und der
Novio im Vergleich zu Leonardo fur sie nur ein Tiep Wassers auf einem hei3en Stein

gewesen s&i%

iPorque me fui con el otro, me fui! Ta también tbileras ido. Yo era una mujer quemada, llena dadla
por dentro y por fuera, y tu hijo era un poquitoadia de la que yo esperaba hijos, tierra, sakrd; @l

otro era un rio oscuro, lleno de ramas, que acareami el rumor de sus juncos y su cantar entre
dientest”

In dieser letzten Szene, in der die Frauen sicltarmusenfinden, stimmen sie ein
letztes Lied an, welches dem Messer als dem togkmishen und allgegenwartigsten Symbol
in Bodas de Sangrgewidmet ist. Oder mit anderen Worten: ,El cuchékla muerte y es su
causa, es su misterio y su fascinaciif.Das Messer wird als Vollstrecker des Schicksals

benannt und von den beiden Frauen besungen:

MADRE: Vecinas, con un cuchillo, con un cuchilliten un dia sefialado, entre las dos y las tres, se
mataron los dos hombres del amor. Con un cucldtia, un cuchillito que apenas cabe en la mano,
pero que penetra fino por las carnes asombradase ge para en el sitio donde tiembla enmarafiada
la oscura raiz del grito.

NOVIA: Y esto es un cuchillo, un cuchillito que agaes cabe en la mano; pez sin escamas ni rio, para q
en un dia sefialado, entre las dos y las tres, stencechillo se queden dos hombres duros con los
labios amarillog.”

Die Lieder kreisen also immer um die tragische &dalserfullung und werden
eingesetzt, wenn es eingreift. Dadurch wird dieaktédt der Handlung noch bestarkt, da sich
die Voraussagen und das tragische Schicksal erfiiligssert’®

Die Fatalitat der Leidenschaft oder das Messefgiabol und Mordwaffe sind nicht
nur bei Lorca zu finden, sondern auch bei den Wer#ler italienischen Schriftsteller

Giovanni Verga und Luigi Capuana.

0yvgl. Bojahr, Steffi: S. 81.

ygl. Allen, Rupert: S. 171.

72ygl. Freymiiller, Renate: S. 192-193.

"3 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 165-166.
174 Josephs, Allen/ Caballero, Juan: S. 58.
5 Garcia Lorca, Federico: BS, S. 169.

18 v/gl. Bojahr, Steffi: S. 81-82.
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3.6 Giovanni Verga und Luigi Capuana

Die DramenLa Lupa(1896) und Cavalleria rusticana(1884)von Giovanni Verga
sowie Malia (1884) von Luigi Capuana weisen, wie oben angetleirieeiner direkten
Gegenuberstellung mBodas de Sangreon Federico Garcia Lorca einige starke thematische
Parallelen auf. Das Geschehen der drei italienrsigicke ist dabei nicht in spanischen,
sondern in sizilianischen Dorfern angesiedelt,eneh die Individuen von der Hitze und Enge
der gesellschaftlichen Gemeinschaft beherrschteverd/eitere Parallelen zu Lorca sind aber
nicht nur in der Thematik der Stiicke zu finden,d®n auch in dem Bestreben der Kiinstler,
eine gesellschaftliche Wahrheit mit dem Mittel deeratur darzustellen.

Verga und Capuana streben ebenso wie Lorca eineamétgauthentische Darstellung
der Realitat in ihren Werken an. Dies ruhrt dalgass diese beiden Schriftsteller als
Hauptvertreter des italienischen Verismus gelten,adif der Bedeutung des Adjektivs ,vero®
(ital.: wahr, echt) basiert. Das Konzept des Veusrberuht auf dem Erzahlen als wahre,
authentische Wiedergabe der Wirklichkeit. Giovaxwerga (1840-1922), der als Begriinder
des Verismus gilt, sagte daZif;,Ich habe immer versucht wahr zu sein (,essere‘yeohne
Realist, Romantiker, oder irgendetwas anderes aeiwollen...2’® Des Weiteren ist es das
erklarte Ziel Vergas und der Veristen, dem liteyelnen Werk des Schriftstellers den
Anschein eines wirklich vorgefallenen Ereignisseggeben und es so aussehen zu lassen, als
sei es aus sich selbst heraus entstanden. Hiémmis Parallele zu Lorca zu finden, der den
Stoff zuBodas de Sangraus tatsachlich Vorgefallenem zog.

Bei der Darstellung der unmittelbaren Wirklichkéidet der Verismus besonderes
Interesse an den Lebensbedingungen des italiemisckiinbirgertums und der
Landbevolkerung nach der politischen und geselffiatteen Erntichterung der 1870er Jahre.
In dieser Hinsicht bemiht sich besonders Giovanrergd um die Wiedergabe
gesellschaftlicher Realitditen und darum, die Auksamkeit auf die elenden
Lebensbedingungen der unteren Bevolkerungsschichteenken. Erstes Zeugnis dieser
Bemuhungen ist der 1880 veroffentlichte Novellerbdita dei campiin dem die Novellen
Cavalleria rusticanaund La Lupa die sich mit dem bauerlichen Milieu befassen,
veroffentlicht wurden Diese beiden Texte waren die Basis fur die spptdlizierten

Theaterstiicke, die jeweils denselben Namen trageerwahnen ist aul3erdem noch der wohl

Y7 vgl. Hardt, Manfred: Hardt, Manfred: Geschichter dmlienischen Literatur. Von den Anfangen bis zur
Gegenwart. Dusseldorf/Zirich: Artemis & Winkler, 98 S. 599.
®Epd., S. 599.

39



bekannteste veristische Roman aus der Feder Vdrddalavoglia, der 1881 veroffentlicht
wurde und den gesellschaftlichen Werdegang eiabeiischen Fischerfamilie beschrelbt.

Verga interessiert sich in diesen Texten fur eihamanitaren Inhalt und einen Stil,
der so niichtern und intensiv wie das Leben derakbere selbst sein s8if. Dabei ist er der
Ansicht, dass die erzahlerischen Sujets der vectstin Narrativik nur noch in seiner Heimat
— der ruralen Welt des kargen Siziliens — zu findeml, wo die Menschen noch immer von
ihren reinen Gefiihlen in ihrer Urspringlichkeit seveiner gewissen Rohheit beherrscht
werden. Diese Haltung und die daraus hervorgegangenen Weekgen, wie sehr der
Schriftsteller nach Aufenthalten in Mailand und réloz seine sizilianische Heimat als
literarische Landschaft wiederentdeckte und sienmufe Weise zu schatzen lerfiteSomit
sind es die unendlichen Felder der sizilianischdrene von Catania, in denen Vergas
Novellen und Theaterstiickea Lupa und Cavalleria rusticanaspieler®”. So wie Lorca
erhebt Verga diese kleinen Orte Siziliens zu Scléargn der Weltliteratur, nachdem er sie
schon langst hinter sich gelassen hatte. Andalus@mie Sizilien fungieren bei beiden
Schriftstellern als nostalgischer Fluchtpunkt unts goetischer Raum, in dessen
Uberschaubarkeit sich die GesetzmaRigkeiten meinkehl Handels besser erkennen lassen
und der Macht der Sinne noch kein Einhalt geboterde!®

Laut Manfred Hardt gilt allerdings nicht Giovanniekga, sondern Luigi Capuana
(1839-1915) als eigentlicher Vorkampfer und Thakestdes Verismus. Capuana stammt wie
Verga aus Catania auf Sizilien, und widmet siclsemem literarischen Werk ebenso dieser
Landschaft der Urspriinglichkeit. Capuana erfilite Liaufe seiner Karriere Funktionen als
Kritiker, Schriftsteller, Grundbesitzer, ProfessBijrgermeister sowie Journalist und galt in
Mailand als der wichtigste literarische Mentor Giawi Vergas. Uberlegungen und Aufsatze
zum Konzept des Verismus veroffentlichte er in eri@tudi sulla letteratura contemporanea
(1880-1882) und itPer I'arte (1885)13* Fiir den phanomenologischen Vergleich mit Lorca ist
das Drama Malia, welches von Capuana 1884 verotffentlicht, 1891 zuibretto
umgeschrieben und 1902sirilianischem Dialekt aufgefiihrt wurde, am wiclstigrt®.

19ygl. Hardt, Manfred: S. 598 ff.

180y/gl. Cecchetti, Giovanni: Giovanni Verga. Bost@K. Hall & Co., 1978, S. 41-43.

18Lygl. Ihring, Peter: Einfilhrung in die italienischiéeratur des 19. Jahrhunderts. Berlin: Erich Sichiderlag,
2005, S. 155-156.

182y/gl. Cecchetti, Giovanni: S. 41-43.

183vgl. Zeisel, Dorothea: Nachwort. In: Verga, Giovarimndleben. Sizilianische Novellen. Stuttgart:cRen,
2014, S. 128.

184y/gl. Hardt, Manfred: S. 603-604.

18 vgl. Traversa, Vincenzo Paolo: Luigi Capuana: i€@ind novelist. Berlin: Walter de Gruyter, 19687%.

40



Im Folgenden werden die Werke Vergas und Capuanaschbeben und
ph&nomenologische Gemeinsamkeiten mit Lorca auigiez€atsachlich &hneln sich die
Texte zu einem hohen Grad auf ihrer thematischean&bUber die Kenntnis der Werke der
beiden Veristen vonseiten Lorcas kann nur spekuwierden. Allerdings erlangten Verga
sowie Capuana mit den spateren OpernfassungerCaeaalleria rusticanaund Malia einen
sehr hohen Bekanntheitsgrad. Die beiden Werke wuadé der ganzen Welt und sicherlich
auch noch zu Lebzeiten Lorcas in Spanien aufgetfhis kann also davon ausgegangen
werden, dass Lorca die betreffenden Werke mit héché/ahrscheinlichkeit kannte und
eventuell als Vorbild fur seine Sticke der ,Trilagural“ sah, da diese unter anderem auch
die Triebe und Gefuhle der Menschen in ihrer Umsglighkeit und dem ruralen Umfeld
darstellen.

AulRerdem stimmen die von Verga und Capuana datlijestegesellschaftlichen
Normen und Vorstellungen der sizilianischen Dédes endenden neunzehnten Jahrhunderts
in ihrer Uniberwindbarkeit mit denen des ,lorqusahien® andalusischen Dorfes und seiner
Ruckschrittlichkeit in den 30er Jahren des 20. Rlafderts Uberein. Dies verdeutlicht nur
umso mehr, dass die Gesellschaft, die Lorca se Ji@hre nach Verga und Capuana ahnlich
portratierte, immer noch archaisch und vor allemtsfdhrittsfeindlich war und den
Bedurfnissen der Individuen — allen voran der Fnad@icht entsprach.

Die Leidenschaft als Triebkraft des menschlichers®s insbesondere der Frau, wie

sie auch bei Lorca dargestellt wird, findet sich@entlichsten in Vergas Dranha Lupa

18 v/gl. lhring, Peter: S. 154.
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3.6.1 LaLupa (1896)

Dem Verismus entsprechend wird in diesem Dramanéahterne Art und Weise der
Konflikt der Figur Gna Pina geschildert, die sicheinen jungen Mann namens Nanni Lasca
verliebt. Gna Pina wird von anderen Figuren desck&tsi auch ,la Lupa“, die Wdlfin,
genannt, da sie bereits den Ruf einer leidensattadth Frau hat, die nach dem Tod ihres
Mannes schamlos Beziehungen mit mehreren Manneging. Gna Pina wird von Verga in

der Figurenbeschreibung vorab folgendermal3en dezretic

La gna PINA, detta la Lupa, ancora bella e provagamalgrado i suoi trentacinque anni suonati, col
seno fermo da vergine, gli occhi luminosi in foralte occhiaie scure, e il bel fiore carnoso debiada,
nel pallore caldo del vist}’

Die dunkle Anziehungskraft, die von der Lupa ausgehrd gleich zu Beginn des
Stickes mit einem Marchen (ber eine Magierin, die ihrem verzauberten Palast
vorbeikommende Manner, egal ob jung oder alt, Vetéiund sie anschliel3end in Tiere
verwandelte, in Verbindung gebracht. Gna Pina taumbAnschluss an diese Erzéhlung auf.
Eine Runde von Dorfbewohnern ruft sie herbei, #sel bei der Arbeit auf dem Feld sind.
Nanni Lasca, der in der Runde sitzt, warnt die Pexfohner jedoch vor der Frau, indem er
eine Referenz auf ihren woélfischen Charakter magbii! Non gridare al lupo, se no viene e
i mangia!®®

Durch mehre Andeutungen der Dorfbewohner wird &kt dass zwischen Gna Pina
und Nanni bereits ein Verhaltnis besteht. Diesewiekelt sich, als Gna Pina bei dem an die
Szene anschlieBenden Fest mit Nanni tanzen méalgadieser sie abweist, antwortet sie
ihm: ,Chi non mi vuole non mi meritd® und tanzt mit einem anderen Mann. Im weiteren
Verlauf des Festes wird Gna Pina aufgrund ihres ndéverschlingenden Rufes von dem
Dorfbewohner Malerba unflatig angesprochen, wogegen sich aber resolut wehrt.
AulRerdem kommt es immer wieder zu Schlagabtauseheschen ihr und Nanni. Dieser
wendet sich allerdings ihrer Tochter Mara zu, die jedoch scheu abweist. Als Mara sich so
unnahbar zeigt und ausspricht, dass sie nichttbeainaill, schlagt Malerba vor, dass doch
Gna Pina noch einmal heiraten kdnne, worauf sie@met: ,Guardate che lo ho i dento per
mordere!”. Hierauf antwortet Malerba: ,Si, lo soeche li avete! Tanto che vi mangiate i
cristiani!...pelle e ossal®’. Gesprache wie diese weisen immer wieder auf dis der

Wolfin hin, die Gna Pina in den Augen der Dorfbdwesling verkdrpert. lhre starke Sexualitat

187v/erga, Giovanni/ Russo, Luigi (Hrsg.): Opere. Li#ph. Milano: Ricciardi, 1955, S. 836.
8 Ephd., S. 839.
¥9Epd., S. 841.
0ERd., S. 844,
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wirkt auf die anderen Frauen einschichternd undideimitige Manner wie Malerba als
aufmunternd, um sie derb anzusprechen.

Das Fest endet und alle Figuren entfernen sich.sils Nanni schlafen legt, hort er
ein Gerausch und Gna Pina taucht auf. Nanni vdrstiehMotive der Lupa nicht, die ob
seiner Zuriickweisung ungliicklich und beleidigt j8tii chiamano la lupa...ma il lupo siete

191

voi che vi lasciate morire la gente dinanzi.Z.“Schliel3lich spricht sie aus, was ihr auf der
Seele brennt, worauf ihr Nanni auch gleich antworte

NANNI: O che volete infine, gna Pina?

PINA: (chianandosi su du lui, viso contro viso, con unreuauco e inarticolato di belja/oglio tel...

N.: (scoppiando en rigo “Voil...Perché non mi date vostra figlia invece”Datemi vostra figlia ch’e
carne fresca invece.*

Prompt gewéhrt ihm Gna Pina die Hand ihrer Tochteas Nanni zunachst
verwundert, doch auch gleich dankend annimmt. ditgs straubt sich Mara gegen den
Willen ihrer Mutter, da sie auch von einem Verh@ltwischen Nanni und dieser weil3. Doch
Gna Pina baut auf ihr Recht der Mutter, der diehf@cgehorchen muss und schlie3lich setzt
sie ihren Willen durch. Allerdings zieht sie sicantit den Hass Maras zu, der so bald nicht
mehr versiegen wird.

Der Bund zwischen Mara und Nanni wird geschlosdenh die Leidenschaft der Gna
Pina ist nicht verschwunden. In einer Szene, indieMutter mit Nanni allein ist, gelingt es
ihr den Ehemann ihrer Tochter zu verfuhren. Nanarswcht, sich noch gegen ihre
Annaherung zu wehren, doch schlussendlich ist exchwach, um sie abzuweisen. Beiden ist
bewusst, dass sie Schlechtes tun und dafur bu3stemyedoch die Leidenschaft ist starker
und treibt sie schliellich ins Verderben. Im folden Zitat ist deutlich zu erkennen, wie Gna
Pina als weiblicher Part die Regeln der Gesellsahafsachten und stattdessen ihren Trieben

freien Lauf lassen will:

NANNI: No!...no, gna Pinal...Andiamo diritto all'infao adesso!...Sentite, la civettal Su te il
malaugurio, besticcial

PINA: Su me! Sono io la maledetta! Non me ne imgoormai! L'inferno I’ho pagato prima il male che
f0!193

Im zweiten Akt des Stiickes sind bereits einigeeakrgangen. Nanni und seine Frau
Mara leben nun gliicklich miteinander und haben adiabhwuchs bekommen. Es ist wieder
der Tag eines Festes, bei dem die Kinder schoregietidurch das Dorf ziehen. Nanni kehrt
gerade von seiner Beichte zuriick, doch verschvezigeiner Frau trotz ihres Drangens den
Grund dafur. Plétzlich taucht jedoch Gna Pina alié, sich in der letzten Zeit fern ihrer

¥1Fpd., S. 849.
192Fpd., S. 850.
198 Fpd., S. 856.
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Familie aufgehalten hat. Sie bittet Nanni um Hib& der Arbeit auf dem Weinberg, doch als
dieser sie sieht, wird er witend, weil sie eigehtiversprochen hat, sich von ihrer Tochter
fern zu halten. Als Mara ihre Mutter antrifft, entiht ein heftiger Streit zwischen den beiden
Frauen. Mara will dabei ihre eigene Mutter aus démus werfen, welches Gna Pina erbaut
und ihr Uberlassen hatte. Die Situation spitzt sichner weiter zu, bis schlie3lich ans Licht

kommt, dass Gna Pina mit Nanni ein Verhaltnis hafttera stellt ihren Ehemann zur Rede:

Non vi credo! Non vi credo piu! Come volete checkeda! Vi hos visto con questi occhil...la facchec
avevi...tutti e duel...voi e quella scomunicatardd madre!...Vi pare che sia cieca? Cosa sietetarala
dirgli al confessore, dunqu&?

Mara bezeichnet die Mutter als Diebin, die ihr @&emann gestohlen hat und nun der
eigenen Tochter den Frieden raubt. Der Streit zveisaden beiden Frauen ruft das gesamte
Dorf auf den Plan und so wird der Skandal auchndiifdh. Als Mara schliel3lich davonsttirmt,

gesteht Nanni dem Pater, dass ihm Gna Pina wie/éaiin auf dem Land nachgestellt habe.

In campagna? Fate presto anche questa! Non sapb#e vossignoria! E quando viene a ronzarmi
intorno poi? Sul colle e sul piano...Non sapetegbeggio! Gira e rigira...col pretesto di cogliembe
selvatiche... coe una vera lupA!

Er stellt sich selbst als Unschuldigen dar, der @ea Pina vollkommen ausgesetzt
war und sich nicht gegen sie wehren konnte. Trotzdereut Nanni seine Taten und will der
moralischen Hoélle, die die Affare mit Gna Pinaitim bedeutet, entfliehen:

Perché voglio finirlal...una volta per sempre! Vogliscirme da questinferno! [...) Ho paura di
voil...che siete il diavolo in carne ed ossal... Métv fatto qualche malefizio!...Venite a tentarmi ach
adesso!. 1%

Der Priester rat Nanni, Abstand zwischen sich und 8ina zu schaffen, um so ihrer
Macht zu entgehen. Doch selbst von Schuldgefihtsfressen, stachelt Gna Pina Nanni
schlie8lich dazu an, sie zu téten und sich somit ¥w zu befreien. Daraufhin stiirzt sich
Nanni auf sie und der Vorhang fallt.

In La Lupalasst sich eine Darstellung der Leidenschatft fel¢s, die der irBodas de
Sangresehr ahnelt. Allerdings missachtet Gna Pina, imgasgtz zur Novia, von Beginn an
die gesellschaftliche Ordnung und lasst ihrer Lesdbaft freien Lauf, was dazu fuhrt, dass
sie sogar ihre eigene Tochter zum Opfer ihrer pdicdien Triebe werden lasst. Die
Ubermacht des Verlangens erfasst auch Nanni, derdig Figuren au8odas de Sangre
gegenuber dieser hilflos erscheint. Somit sindret Gna Pina das Ebenbild von Leonardo

und der Novia als Opfer der Leidenschaft. Mara,Tdiehter der Lupa, kann einerseits mit der

194Fpd., S. 868—8609.
1% Fpd., S. 870.
1% Fpd., S. 871.
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Ehefrau Leonardos in Verbindung gebracht werdersielahnlich wie diese ihren Ehemann
nicht halten und in ihren Bann ziehen kann. DocHeagrseits kann die durch die Heirat
entstandene Dreiecksbeziehung zwischgmemann, Tochter und Mutter auch mit der
Beziehung zwischen der Novia, Leonardo und dem &Nweerglichen werden. Das inzestudse
Verhéltnis, welches bei der erzwungenen Heirat @waa Mara und dem Geliebten ihrer
Mutter entsteht, stlrzt alle drei Figuren ins Vebd® und bricht mit den moralischen
Gesetzen, die in der sizilianischen Gesellschafsheen:®’
Verga beschreibt die Macht, die die Lupa antrédiggendermalden:

Non & piu la passione cieca, carnale, brutale aseh@lete, ma quasi fatale della Lupa, che dalia fa
Nanni non per turpe mercimonio, ma perché eglidale, ed essa non sa resistere alla sua volonti ca
della sua carne, che arde e si consuma e soffla dah passione, e si pente del suo peccato,
sinceramente, ma non puo divellerséfie.

Der Wille der Figur Ubersteigt ihre Vernunft undséihr keine andere Wahl, als ihren
Instinkten zu folgen. Verga zeichnet mit der GnaaPkein schmeichelhaftes Bild der Frau,
die von ihren Trieben derart GUberwaltigt ist, dagssich allem widersetzt, was ihr im Wege
steht'®® Als weibliches Individuum passt sie weder in diauenkategorie der Liebhaberin
noch der Mutter, da sie eine Frau ist, die gezwnngge Mutter statt Liebhaberin zu sein. Dies
fuhrt zu einer Situation, in der das Unaussprebkliand Verbotene getan wird. Es ist das
Drama einer Frau, die nicht so sein kann, wie stiewas sehr aBodas de Sangrend die
Unterdriickung der Instinkte erinnéff.Darin liegt laut Martin Greenberg auch die Tragés
Stoffes der italienischen Novelle und des Dramas:ldipa stellt eine klassisch-romantische
Figur einerfemme fatadar, was das Stiick zu einer ,Bauerntragddie“matibtsich um die
kérperliche Liebe dretff* In dieser Definition ist das Drama nibdas de Sangident

Allerdings muss erwahnt werden, dass Gna Pina k&ngst hat, ihre Gedanken und
Bedurfnisse auszusprechen, was im Gegensatz Ziglerder Novia steht, da diese nur eine
marginalisierte Stimme hat. Gna Pina ist eine skxumbhangige Frau und trotzdem zeugt
sie nicht von reiner Korperlichkeit. Insgesamtsi zéh, widerspenstig und dazu fahig ihre
eigenen Kampfe auszutragen. So muss gesagt wetdss,im Gegensatz zu der Annahme,
dass Verga das unkontrollierbare Verhalten von émadarstellen wollte, er eine Figur

zeichnete, die sich und ihre Gedanken unter Kdettat, die Folgen ihrer Taten wahrnimmt

197vgl. Francisci, Enza de: Giovanni Verga’'s womarhinLupa: From page to stage. In: The Modern Laggua
Review, Vol. 110, Nr. 1 (Jan. 2015), S. 149-166r [§. 149.

198 | ettera CXXXIX, Catania, Jan. 29, 1908, in Letteesuo traduttore, ed. Fredi Chiappelli (Firenke:
Monnier, 1954), p. 245. (Verga, hier auf S. 164)

199v/gl. Francisci, Enza de: S. 149.

20ygl. Ebd., S. 152-160.

21y/gl. Greenberg, Martin: Giovanni Verga'‘s Verisnew Criterion, May 2004, Vol. 22, S. 18-24, hier8.
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und auch tber ihr Verhalten urteilt. Als sie ihrechiter in Nannis Hande geben muss, zeigt
sie durch eine bestimmte Formulierung ihr Bedauetass diese nun auch in ihr
Liebesdreieck eingeschlossen wird. ,Mettete il @ddt in mano alla mia figlia stessa,
anche?..? Das Messer taucht hier einige Male auf, beson#arZusammenhang mit
Worten, die wie ein Messer schneiden kénnen. EBasteiner folkloristischen Symbolik, die
auch inBodas de Sangmgebraucht wird.

La Lupawurde von den Kritikern Vergas im Vergleich zu areh zeitgendssischen
Texten als so realistisch angesehen, dass siciNowelle von diesen stark abhob. Die
Sprache zeigt eine eindeutige sizilianische Farpdreggkulturelle Symboliken und den noch
immer herrschenden Aberglauben der Bevolkerung am Wbernatirliche transportiert. In
ahnlicher Art und Weise ist dies bei Lorca zu bebtben, da in der Gesamtheit der
andalusischen Sprache, der folkloristischen Liadet der kulturell spezifischen Symbolik
ebenso die Seele des Handlungsschauplatzes zuikuPalsiowie dem Leser und der Leserin
spricht. Doch die gréRte Ahnlichkeit zu Lorca istiWdie Leidenschaft, die in dieser Novelle
Vergas als destruktive Kraft erscheint, die jerssein jeder Kontrolle und Hoffnung zum
Tod fiihrt?® Hierzu noch ein Zitat von Luigi Rosso: ,La senstdaVerghiana ha un’anima,

una coscienza, che ci batte e ci frusta avantj peséhé si giunga a unsa risoluzioA¥.”

202\/erga, Giovanni: Opere. La Lupa. S. 851.

203 ygl. Lucente, Geoffry L.: The ideology of Form Werga’'s “La Lupa”: Realism, Myth, and Passion of
Control. In: MLN, Vol. 95, Nr. 1, Italia Issue (Jat980), S. 104-138, hier S. 109.

24Rosso, Luigi: Giovanno Verga. Roma: Laterza, 180%7.
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3.6.2 Cauvalleria rusticana(1884)

In dem Novellenbandvita dei campierschien nebeiha Lupa auch die Novelle
Cavalleria rusticanadie Verga 1884 zum Theaterstiick umschrieb unaidle ebenfalls um
die Fallstricke der Leidenschaft und ihre Nonkonfiét mit den gesellschaftlichen Regeln
dreht. Thematisch kommt dieses Stlddas de Sangr@m nachsten.

Der Plot ist denkbar simpel: In einem kleinen gnischen Dorf kommt am héchsten
Osterfeiertag die aufgebrachte Santuzza zu Gna idlgedlaufen und fragt sie nach dem
Aufenthaltsort ihres Sohnes Turiddu. Nunzia denkt, Sohn sei in einen anderen Ort
gegangen um Wein zu holen, doch Santuzza weil3ssebeévan habe Turiddu in der Nacht
noch im Dorf gesehen. Dies kann auch der Kaufmadfio Bestatigen, der Turiddu mit seiner
roten Kappe eines Soldaten amselben Morgen vorerseldaus davoneilen sah. Santuzza
erzahlt Nunzia hierauf, dass ihr Sohn mit Lola, Heefrau Alfios, ein Verhaltnis habe. Sie ist
davon betroffen, weil sie selbst in Turiddu vertiedt und ihn nicht einfach gehen lassen will.
Santuzza weil3, dass Lola und Turiddu, bevor diesi@en Militardienst angetreten hatte, sich
einander angenahrt hatten und er, die nach seiiiekk@hr verheiratete Lola eifersiichtig
machen wollte, indem er Santuzza schone Augen maklhinzia dachte, dass das Herz ihres
Sohnes Frieden gefunden habe, doch sie untersdatiatzfraft der Liebe, auch wenn sie

bereits verjahrt ist, wie Santuzza predigt: ,Taateero che I'amore antico non si scorda
n :1205

piu

Als Nunzia anschliel3end in die Kirche geht, blefa@ntuzza auf der Tirschwelle
stehen und wartet auf Turiddu, den sie gleich zedeR stellt. Dieser weist all ihre
Anschuldigungen zurtick und leugnet, ein Verhalmis Lola zu haben. Er pocht auf seine

Freiheit und will nicht von ihr beobachtet odershedrt werden:

SANTUZZA: O compare Turiddu, perché mi trattateahmodo? Non mi vedete in faccia? Non vedete
che piglio morte e passione?

TURIDDU: Colpa tua; che ti sei messa in capo norcise cosa; e a spiare dei fatti miei, come fossi
ancora un ragazzo; e non sono piti padrone di farehe voglio?®

Nachdem Lola auftaucht und Turiddu ihr sogleichheglt, verrat Santuzza, alleine
gelassen und tief getroffen, Alfio das Verhaltnasschen Turiddu und Lola.

SANTUZZA: Me ne importa per voi che, mentre girdt@ondo a buscarvi il pane e a comprar dei regalo
per vostra moglie, essa vi adorna la casa in altrdo!

ALFIO: Cosa avete detto, comare Santa?

S.: Dico che mentre voi siete fuorivia, all’acqualesento, per amore del guadano, comare Lolayaost
moglie, vi adorna la casa in malo modo! [...]

205 \/erga, Giovanni: Verga, Giovanni/ Russo, Luigi $5l): Opere. Cavalleria rusticana. Milano: Ricdiard
1955, S. 821.
2 Epd., S. 824.
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A.: Scellerata, non siete voi, comare Santa. Segilsono coloro che ci mettono questo coltello nel
cuore, a voi e a me. Che se gli si spacasse ikecdavvero a tutti e due con un coltello avvelenato
d’aglio, ancora non sarebbe niente! Ora, se vemi&emnoglie che mi cerca, ditele che vado a casa a
pigliare il regalo pel suo compare Turiddd.

Nach der Kirche ladt Turiddu die Dorfgemeinschaift @n Glas Wein ein, unter ihnen
auch Lola, die eigentlich schon zu ihrem Mann nddhuse gehen will. In der
darauffolgenden Unterhaltung wird die alte Beziehawischen Turiddu und Lola und das
Geschehen nach Turiddus Weggang kommentiert. Libiazg, dass sie nicht auf Turiddu
warten wollte, weil sie vermutete, dass dieser sih anderen Frauen die Zeit seines
Militardienstes vertreiben wirde. Doch nun tauclificAauf und in einem eisigen Dialog
zwischen den beiden Mannern wird klar, dass erdtiurizu einem Duell auf Leben und Tod
herausfordert:

TURIDDU: Venite qua, compar Alfio, ché avete e aban dito di vino con noi, alla nostra salute I'uno
dell'altro. (comandogli il bicchierg
ALFIO: [respingendo il bicchiere col rovescio della mart@érazie tante compare Turiddu. Del vostro
vino non ne voglio, che mi fa male.
T.: A piacer vostro.Hutta il vino per terra e posa il bicchiere sul destto. Rimangono a guadarso un
instante negli occhi
: Che avete da comandarmi qualche cosa, comffiaAl
: Niente, compare. Quello che volevo dirvi lo stp
.. Allora sono qui ai vostri comandi.
LA: Ma che volete dire?
: Se volete venire un momento qui fuori, potredisrorrere di quell’affare in liberta.
: Aspettatemi alle ultime case del paese, chmeéntcasa un momento a pigliare quel che fa bisgno
son subito da vois{ abbracciano e si baciano. Turiddu gli morde éevente I'orecchip
A.: Forte avete fatto, compare Turiddu! E vuol difee avete buona intenzione. Questa si chiamagparol
di giovane d’onore.
: O Vergine Maria! Dove andate, compar Alfio?
: Vado qui vicino. Che te ne importa? Meglio $#re per te che non tornassi piti.

Hr5oE

>r

Im letzten Satz gibt Alfio auch Lola zu verstehdass sie im Falle seines Uberlebens
ihre Strafe fur ihren Verrat erhalten wird. Im AhBgss an dieses Gespréch verabschiedet sich
Turiddu von Lola und seiner Mutter, die noch immaht verstehen, dass er sich soeben auf

einen Kampf um Leben oder Tod eingelassen hat:

T.: Non avete visto che ci siamo abbracciati e dager la vita e per la morte con vostro marito? O
madre. [...] E voi, madre, abbracciatemi come qoaswho andato soldato, e credevate che non avessi a
tornar pit, ché oggi & il giorno di Pasdda.

Turiddu ist sich wie bereits Lorcas Leonardo sicldass er das Duell nicht Gberleben
wird. Im darauffolgenden Duell wendet er sich seir@chicksal zu, welches er bereits jenem
Moment beschlossen hatte, in dem er mit Lola zusteerMal Ehebruch begangen hatte.

207Epd., S. 827-828.
208Epd., S. 831.
209Fpd., S. 832.
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Kurz nach seinem Abgang wird auch schon die Nabhwerkindet, dass Turiddu getotet
wurde.

In folgenden thematischen Fakten gleichen sichTdiete Lorcas und Vergas: Der
Konflikt, der prasentiert wird, ist in beiden Fallderselbe. Ein friherer Geliebter, der wieder
zuruckkehrt, findet seine ehemalige Geliebte in Hénden eines anderen vor. Es wird auch
mit der Figur der Santuzza, die vergleichbar mitEleefrau Leonardos ist, eine weitere Frau
ins Spiel gebracht, die zwischen den Liebendent.sWre die Novia und Leonardo treffen
sich Lola und Turriddu erst heimlich, als die Fiaereits verheiratet ist. Was Bodas de
Sangre die Keuschheit der Novia verbietet, wird in d€avalleria rusticanabeinahe
unverhohlen praktiziert. Die Ehre der Lola bleilethach im Gegensatz zur Ehre der Novia
nicht erhalten. Der betrogene Alfio sucht den Kikhftler Rache wie der Novio. Allerdings
kann der Herausforderer Alfio den Geliebten deuHrasiegen und téten. Turiddu stirbt und
bRt somit fur sein Vergehen gegen die geselldatah Regeln. Der Fuhrmann Alfio hat
seine Ehre wiederhergestellt, indem er den Mann)aidg Santuzza ,sein Haus schmuckte®,
zur Strecke brachte?

Somit ist die der Leidenschaft innewohnende FiéitalitCavalleria rusticananicht so
sehr Frucht der Unterdrickung der Gefiihle, sondémucht des Bruches der
gesellschaftlichen Regeln, die Uberschritten werdéssen, um den Geflihlen erst nachgehen
zu kénnen. In beiden Fallen sterben die geliebténrvr der Frauen jedoch durch das Messer
und die Frauen werden in dhnlichen Situationen ckgélassen. Denn auch bei Verga wird
mit der Aussage Alfios angedeutet, dass Lola kesire$ Leben mehr haben wird, wenn ihr
Ehemann lebendig aus dem Kampf hervorgeht. AuctMdigerfigur, die nach dem Tod des
Sohnes alleine zurlickbleibt, kommt bei Verga vonaGNunzia erfillt hier jene typische
Rolle, als sie ihrem Sohn den letzten Kuss gibt nadh seinem Tod allein und in Trauer
zurtickbleibt. InBodas de Sangrwird dies ahnlich besprochen, allerdings ist diettglu
diejenige, die ihren Sohn in den Tod schickt.

In Bezug auf die Rolle der Mutter ist der Sinn nd&dche und der damit Hand in
Hand gehenden Selbstjustiz ein weiterer wichtigark®. In beiden Texten entspricht es dem
naturlichen Lauf der Dinge, dass die Ehre, die etetl wurde, durch den Geschadigten
wiederherzustellen ist. Aus diesem Motiv schicld WMutter inBodas de Sangréren Sohn
den beiden Fliehenden hinterher und aucBawalleria rusticanast der betrogene Ehemann
dazu berechtigt, seinen Widersacher zum Duell abkeh und Tod herauszufordern.

#0yvgl. Ebd., S. 831-833.
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Ein weiterer wichtiger Aspekt, der in d€avalleria rusticanawie auch inBodas de
Sangreeine ausschlaggebende Rolle spielt, ist der BasiizReichtum, die einen Mann oder
eine Frau zu einem besseren Kandidaten oder egsefgeKandidatin fur die Heirat machen.
In dieser Weise wabhlt Lola den Fuhrmann anstelle Toriddu, wie auch die Novia mit ihrer
Verlobung eine Verbindung der Vernunft eingehtblaeeicht in beiden Welten nicht fir eine
Heirat, denn in der Realitat regieren Macht unccRigim das Leben im Dorf.

So sind es in der Gesamtheit bei Verga ebenso wieLbrca gesellschaftliche
Normen, die der Leidenschaft der Individuen im VE&ghen und ihnen ein glickliches Leben
verwehren. Diese Macht wirkt gegen die starren @ander Gesellschaft in den meisten

Fallen als unnatirlich und unheimlich und so ist@sh in Luigi Capuand3ramaMalia.
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3.6.3 Malia (1884)

Die Handlung inMalia verlauft folgendermaRRen: In der ersten Szene aeEkauen
im Hinterhof des Massajo Paolo, dessen Tochter Alggdade getraut wurde, die Tische fir
das bevorstehende Hochzeitsfest. Jana, die zwedetdr Paolos, befindet sich ebenfalls auf
dem Fest und kann ihre starken Gefiihle, die sierbgthen, kaum verbergen. Sie ist verlobt
mit Nino, liebt aber ihren Schwager Cola, also déann, den ihre Schwester gerade
geheiratet hat. Jana leidet stumm unter dem Druek Letidenschaft, der sie beinahe
verzweifeln lasst und sie wie eine Krankheit martBie Leute munkeln bereits tber den
Grund ihres Zustandes und deuten ihre Niedergagehieit vorerst als Reaktion auf die
Hochzeit ihrer Schwester, die vor ihrer eigenertfstad. Auch vor Nino behauptet Jana,
einfach nur unter Kopfschmerzen zu leiden. Als Biiautleute schliel3lich eintreffen, scheut
Jana vor jeder Bertihrung Colas zurtick, obwohl diegd# immer wieder ndhern will. Als
sich das Brautpaar schliel3lich verabschiedet uadsdiste nach Hause gehen, fragt sich Jana
im Stillen: ,Sono pazza?... Opera del demonio! Opktademonio!®*! Hiermit wird bereits
das erste Mal angedeutet, dass sie sich selbshriéirGeflihle verdammt und sich davon
befreien will.

Der zweite Akt spielt wieder im Hause Massajo Paoim Zimmer von Jana. Jana ist
immer noch aufgrund ihrer Liebe zu Cola von ihreneren Leiden und Qualen beherrscht
und verhalt sich mechanisch und eigenartig. Ihe¥ahd Zia Pina unterhalten sich Gber den
Zustand Janas, der sich seit der Hochzeit nichdngart hat und nun ernste Mal3nahmen
erfordert. Zia Pina ist davon Uberzeugt, dass Yanainer Besessenheit oder einem Zauber
befallen ist und sich deshalb so eigenartig verhisittn & opera guista, non & opera guista.«
Um sie zu heilen, will sie Don Saverio zur Hilfel&xo, der mit einem magischen Amulett
derartige Krankheiten bereits geheilt hat. Dochadaghrt sich heftig gegen die Behandlung
und wirkt damit nicht weniger besessen als vorher.

All dies geschieht am Tag der unbefleckten Empfémgnd Jana muss sich als Frau
des Hauses reprasentativ zeigen, weil Gaste und l[dadda mit ihrem Ehmann kommen.
Bald treffen diese ein und Paolo drangt seine Terdliese zu empfangen. Der Vater ladt Jana
ein zu beten, doch diese kann bei der unbeflecktatier Gottes weder Trost noch Hilfe

finden und erkennt ihren Gemiutszustand nun ebsrdi|\Werk eines Damons an:

2L Capuana, Luigi: Teatro italiano. Malia. Volumerpoi. (Hrsg.) Oliva,Gianni/ Pasquini, Luiciana. Rele:
Selerio Editore, 1991, S. 128.
#?Epd., S. 130.
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[...] Ah, che fuoco, che fuoco... Hanno ragione: opdel demonio!... Lo capii subito, dal primo
momento. Se sapessero!... Madonnina benedettannabbandonate! Oggi € vostra festa; liberatemi voi
Non reggo piul. Liberatemi voil 2=

Plotzlich taucht Cola auf, der in seiner Ehe unigicb ist, weil seine Frau Nedda so
eifersiichtig zu sein scheint. Er scherzt gegendiaea: ,Dovevi sposar lef Allein mit ihm
sieht Jana sich nun im gesamten Ausmal? ihrer Tgefangen und kann kaum noch an sich
halten. Schlie3lich bricht aus ihr heraus, dassaCdie Ursache ihrer Krankheit und

Verdammnis ist und dass sie ihn gleichzeitig lietd hasst.

JANA: Voi! Voi! Il confessore non portra assolveriiutte queste lagrime, tanto fuoco dell'inferngiso
I'anima vostra! Perche lo avete fatto? Scioglietdmi] Quatro mesi di pene! Quattro mesi di pianto!
Non vi basta quel che ho sofferto? Che male vidtim?

COLA: Ma che malia! Sono nervi, vi dico.

J.: Nervi? E questo pensiero infernale inchiodati@ §lervi? e questa smania, questa tortura quithbio,
volio! Non voglio! Non voglio amarvi per forzaf*

Cola, der eine Mdglichkeit auf eine Affare wittedt sogleich zu einer Beziehung mit
seiner Schwagerin bereit, doch Jana wehrt ihn abwilh um keinen Preis eine Stiinde mit
ihm begehen. Doch anstatt die Verwirrung Janaseanden, versetzt sie dieser Ausbruch
ihrer Geflihle in gro3e Reue. Nun taucht Nino auf will mit Jana das Fest bestaunen, doch

sie 16st in einem Anfall von Verzweiflung ihre Vebung und gibt ihm den Ring zurlck:

Che vuole? E inutile... Non ci si pud pensare pililmondo & finito per mel... Se ne cerchi unaltr E
finita! Lasciatemi piangere! Lasciatemi morire!lNon c'é piu salvazione per I'anima mia... Che
aspetatte, Nino?... Andate via... Ah!... Quest'arel. Eccolo... Prendefé®

Als nun unten auf der Stral3e die Statue der Madeonaeigetragen wird, soll Jana
vor dem gedffneten Fenster beten. Doch ihre Reakigist nur umso mehr auf ihren Zustand

von Besessenheit hin:

JANA: Non mi sente!... Non m’ascolta!... L’ho preégdanto!.. No!... No!... Non posso piu pregarédh.
Madonna! Ah, Madonna tiranna!... Come l'avete pesso€ [...] No, voi non siete piu la madre die
peccatori! Tiranna siete! Potevate salvarmi... e anate voluto!...

ZIA PINA: Non & lei che parla. E la malia! Ci cree®ra?'’

Im dritten und letzten Akt befinden sich die Figurgieder im Hause Massajo Paolos.
Nedda, Zia Pina und Jana arbeiten im Innenhof prectken lber die Ehe Neddas, die immer
mehr zur Holle auf Erden wird. Nedda ahnt, dassastwor sich geht und, dass Cola eine
andere Frau haben konnte. In einem unbeobachtetenelt begegnet Jana Cola, der sich
heimlich mit ihr im Stall treffen will. Jana wei§tola aber nun zuriick und sagt ihm, dass sie

ihr Verhaltnis, welches sich in der Zwischenzeitgokelt hatte, beenden wolle:

23Epd., S. 134.
24Epd., S. 135.
25Epd., S. 136.
28 Epd., S. 139.
27Epd., S. 139.
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Pit non ho paura di voi. Mi sento capace di tutighe di confessare a mia sorella e a mio paditen.

ho avuto la tentazione parecchie volte. [...] Nantanmentate, non mi dite piu niente. Questo martir
d’ogni giorno, d’'ogni ora, d’'ogni momento € giugjastigo per me! [...] Ho disonorato la mia casa, ho
tradito la sorella... per colpa vostra! Non avetaorsi voi? Che cuore avete rimorsi voi? Che cuore
avete? 2I\Ewdebbo fingere, mostrarmi allegra, conmd@esge fosse accaduto!... Non mi mettete con ldespa
al muros:

Cola ist witend und prophezeit ihr, dass er nicligeben werde. Nun taucht Nino
auf, der sich einige Zeit vom Haus der Familie §efmalten hatte, um Jana nicht unter Druck
zu setzen. Er ist immer noch in seine ehemaligéoYtr verliebt und will sie heiraten. Jana
weist ihn allerdings wieder ab und empfiehlt ihne gu vergessen und sie aus seinen
Gedanken zu streichen. Auf das Drangen Ninos hetegesie ihm schliel3lich ihre Stinde:

JANA: Ve I'ho detto: Non lo so; non ero piu io i@ punto. Mi si sprofondi il terreno sotto i piede
non dico la verita. Ero nelle sue mani; non potesistirgli.”

NINO: Senza amarlo? E impossibile.

J.: L'odiavo. L'odio, ve le giuro! Mi dominava. Clpstevo farci? Ero nelle sue m&i.

Der springende Punkt ist, dass Jana sich tats&chétbst in einer Art Besessenheit
gefangen sieht. Nino greift dies auf und holt $iehDon Saverio die Versicherung, dass Jana
nicht zurechnungsfahig ist. Hiermit verzeiht er thrd will sie immer noch heiraten. Aber
Cola will die Affare nicht beenden und verrat sosutliel3lich vor allen anderen Figuren,
dass er und Jana ein Verhaltnis hatten. Nino wiiitemd und obwohl er das Vergehen der
beiden ungeschehen machen will, wird er in seiree Everletzt. So bringt er aus seinem
eigenen Verlangen nach Erlésung aus der ,Maliag, @ola verursacht, diesen mit einem
Messer um.

In diesem Drama wird das Verlangen mehr denn jSaisle dargestellt, die gegen die
Diktion der Kirche steht und deshalb die Figur dana maltratiert. Wie die Novia will diese
ihren Gefihlen, die sie verdammt, nicht nachgebed steht in einer ahnlichen Art und
Weise wie die Figur Lorcas unter enormem Drucksidagegen ihre Leidenschaft ankampfen
muss. Als Konsequenz der schlussendlichen Hingtdig bei Capuana wie bei Verga die
Bestrafung durch den Tod des Geliebten, was wieebigu einem Verlust fur die liebende
Frau fuhrt. Im Gegensatz zu Lorca lassen die beldisten ihre Frauenfiguren allerdings
nie ohne Hoffnung auf eine andere Beziehung, migauch noch so einengend sein, zurlck.

Die Frauenfigur, die von Capuana dargestellt watthelt der Novia stark. Jana ist so
wie diese zweiseitig und widersprichlich und in g®&n Momenten ihres Lebens von
Unruhen und einem komplexen Gemit geplagt. Dalteidés Ursprung dieses Leidens

derselbe wie irLa Lupa, Cavalleria rusticanaind Bodas de SangreEs ist die fleischliche

28Epd., S. 143.
29Epd., S. 149.
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Leidenschaft, die beinahe wie Hexerei auf die liilien wirkt und die anschlieRende Reue
beim weiblichen Geschlecht hervorrét.

Der entscheidende Unterschied in diesem Fall istdahgs, dass Jana sich von ihrer
Schuld aufgrund ihrer angeblichen Besessenheitieefrkann. Indem die Leidenschaft, die
sie fUr einen anderen Mann empfindet, als Werk filenMéachte abgetan wird, wird sie als
weibliche Empfindung als etwas Unnatirliches odeg&tives markiert. Deswegen steht Jana
auch am Ende nicht zur ihren Geftihlen. Doch trotzdeuss Blut vergossen werden und Cola
stirbt durch das Messer, das von Nino gefuhrt wixds Messer ist in den Gesellschaften, die
durch diese Texte gezeichnet werden, das Mittebedrstjustiz, die vollstreckt werden muss,
wenn Ehebruch begangen wird. Bei dem phonomenalogis Vergleich der drei
italienischen Texte mit Lorca wird klar, dass diewweigerliche Konsequenz der
leidenschaftlichen Handlung die Verletzung der BEbtedie wiederum mit dem VergielR3en
von Blut wiederhergestellt werden muss.

Die Motivik und die Stilmittel sind auch hier wieddieselben, da Capuana ebenso
wie Verga und Lorca kurze Gedichte oder Lieder esmet, um die Folklore der
italienischen Kultur in seinen dramatischen Terzaiweben. Auch der Wolf als Zeichen des
Unheils taucht hier bei Capuana auf, da der Heilardgon Saverio wahrend Janas Heilung
immer murmelt, dass der Wolf vorbeilaufe. Der Wald Bedrohung ist hier wie auch lia
Lupaeindeutig zu erkennen.

Pietro Vetro betont die Ahnlichkeit zwischen den rém Malia und Cavalleria
rusticang da die Figuren sich sehr entsprechen: Cola almedeiner Rolle Turiddu, Nino
ahnelt Alfio, Jana ahnelt Lola, weil sie auch eusfluhrte Frau ist. In der Weiterfiihrung
gleicht, wie bereits besprochen, die Figur der HiraNovia und so weiter. Somit sind es vor
allem diese beiden Dramen, die wie eine VorlagedigrHandlungen irBodas de Sangre

wirken und es womdglich auch waréft.

#20y/g|. Zangara, Mario: Luigi Capuana. Catania: Edvidella, 1964, S. 119-121.
2lygl. Ebd., S. 119-121.
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4. Yerma(1934) mit Vergleichen zuRaquel encadenadél921)
4.1 EntstehungYerma(1934)

Im Juli 1933 erklarte Lorca in einem Interview mitsé S. Serna:

Bodas de Sangres la parte primera de una trilogia dramaticaadietra espafiola. Estoy precisamente,
Zigzlggas, trabajando en la segunda, sin titulp @uie he de entregar a la Xirgu. Tema? La mujer

Die ziindenden Eindricke zur Handlung weermagehen laut lan Gibson auf Garcia
Lorcas Kindheit zurtick, als er auf die jahrliche I\Wéhrt des ,gehdrnten Ehemannes”
aufmerksam wurdé®. Zu diesem Anlass versammelten sich in der Orfséanclin Frauen,
die sich ein Kind winschten, um zu dem ,Christo Ri&io“ zu beten, der ihnen eine
Schwangerschaft schenken sollte. Obwohl nicht batkiaty wie die Verbindung zwischen der
Heilung von ,Unfruchtbarkeit® mit diesem Ort entsth so war er zu Zeiten Lorcas als
Anlaufpunkt fir Frauen mit Schwangerschaftswunsskabnt?*

Die Arbeit anYermabegann fur Lorca 1930, als er von seiner ReiseNavg York
und Kuba zurtickkehrte. 1933, zur Zeit der erfolgiien Auffiihrungen voBodas de Sangre
in Buenos Aires, war das Stluck bereits mit deneardteiden vollendeten Akten weit
fortgeschritten. Von 1933 bis 1934 hielt sich Garcdrca in Argentinien auf, wo er Kontakt
zu Pablo Neruda pflegte und sich bemiYiegmafertigzustellen. Dennoch kam es erst bei
seiner Rickkehr nach Spanien zu der Vollendundstigsks, zuerst in Madrid und schlielich
im Haus seiner Eltern, der Huerta de San Vicent&ranada. Am 3. Juli 1934 verkiindete
Lorca in der Madrider Tageszeituhgiz, um welche Themen es in seinem neuesten Stiick

gehen wirde:

Yerma serd la tragedia de la mujer estéril. El tesnano usted sabe, es clasico. Pero yo quieroenggat

un desarrollo y una invencién nuevos. Una tragedracuatro personajes principales y coros, como han
de ser las tragedias. Hay que volver a la tragedas obliga a ello la tradicion de nuestro teatro

dramatico. Tiempo habra de hacer comedias, faMentras tanto, yo quiero dar al teatro tragedias.

Yerma, que esta acabandose, seré la sedthda.

Am 29. 12. 1934 feierteYerma in Madrid Premiere. Unter den anwesenden
Schriftstellern befand sich etwa auch Miguel de tdunao. Obwohl versucht wurde, die
Auffihrung durch beschimpfende Zwischenrufe zuestprerntete sie grol3en Applaus. Es
kam jedoch zu einigen Verrissen in den rechtenugién, da das Thema und die dargestellte
Ablehnung der katholischen Kirche in Kotrast zu &éerten der Journalisten stand. Wahrend

Lorca nach der Veroffentlichung des Sticks von d#eholiken als Feind der Kirche

222 Garcia Lorca, Federico: Yerma. Madrid: Edicionése@ra, 2006, S.13.

22 ygl. Gibson, lan: FGL, S. 356.

224\/gl. http://elpais.com/diario/1979/10/09/socied@B271608_850215.html
225 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S.13-14.
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angesehen wurde, sahen demokratisch gesinnte éritdlermaals einen frischen Wind in der
Welt des spanischen Theaters, in einer Zeit, irddeKonservativen in der Regierung wieder
an Macht gewannen und eine unterdriickerische Kingader vermehrt Privilegien gend<8.
Das Stuck feierte insgesamt grofRe Erfolge und wnadd der Premiere trotz der Krise, in der
sich das spanische Theater befand, noch 100 Mgé#iikfre?’.

In seinem Bestreben das Volk zu sensibilisierenswebrca mitYermaauf die
Mutterschaft als Teil eines Gesamtbildes der Repyasder spanisch-landlichen Gesellschaft
fiir das weibliche Geschlecht Affi Zu seiner Arbeitsmethode sagte er diesbeziiglass die
vorkommenden Gestalten und Themen, wie auch sceidBdaas de Sangreeal und streng
authentisch sirfd>. Somit kam Lorca mitYermaseinem erklarten Ziel, die Realitat des
Lebens der andalusischen Frau in einer ehrlichenuAd Weise wiederzugeben, einen
bedeutenden Schritt naR&r

226\/gl. Gibson, lan: FGL, S. 356 ff.
227\/gl. Rincén, Carlos: S. 239.

228y/gl. Freymiiller, Renate: S. 104-05.
29ygl. Ebd., S. 233.

#0yvgl. Ebd., S. 104-05.
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4.2 Struktur und Handlung

Yerma ist im Vergleich zu anderen dramatischen Textenci@alorcas relativ
handlungsarm. In drei Akten mit jeweils zwei Szemérd die Entwicklung der Figur Yerma
gezeigt, die von dem Wunsch erfullt ist, Muttervzarden. In der ersten Szene des Stlicks
findet der Zuseher eine trAumende Yerma vor, dahribe Hoffnung in sich tragt, bald ein
Kind zu bekommen, jedoch bereits seit vierundzwgndionaten mit ihrem Mann Juan
verheiratet ist. In ihrem Traum sieht sie einendseh der ein in weild gekleidetes Kind an der
Hand fihrt. Dieses Kind soll in Yermas Haus gebonramden, wobei der Hirte wie ein es
ankundigender Erzengel wirkt. Aber statt Yerma ekd ihre Freundin Maria ein Kind, far
das Yerma einwilligt, ein Gewand zu néhen. Zu Beglas Stiicks bemiht und kiimmert sich
Yerma noch um ihren Mann Juan, der jedoch aus daus Hichtet und sich in seine Arbeit
sturzt. Als Yerma die Gewandern fur Marias Kind tndhtt Victor, der Schéfer, ein. Er
missversteht Yermas Tatigkeit und denkt, sie bekéatiest ein Kind. Als sie jedoch verneint
und ihre Enttauschung sichtbar wird, spricht Viaas, was ihr Mann Juan nicht verstehen
kann: Juan soll sich weniger um seine Arbeit kilmmand mehr um die noch fehlenden
Erben, die sich Yerma so sehr wiinscht.

Die zweite Szene des Stiicks spielt auf dem offdheld und beginnt mit einem
Gesprach zwischen Yerma und einer alten Frau. eéviitgile sind drei Jahre seit Yermas
Hochzeit vergangen und sie erzahlt bereits jedemdien Person von ihrem Leid. Im
Gesprach mit der Alten intensiviert sich das Thedes sexuellen Frustration und das
Publikum sowie der Leser und die Leserin konnerildbuerkennen, dass Yerma ihren Mann
nicht liebt oder begehrt, sondern stattdessen a@f& Victor. Als sie ein Madchen war,
Ioste dieser in ihr jene Emotionen aus, die laut Aken tiefe erotische Anziehungen
zwischen Mann und Frau ausmachen und fur die Fanging wesentlich sind. Yerma weist
diesen Gedanken allerdings entschieden von sickiedsexuelle Anziehung, ganz nach den
Ansichten der katholischen Kirche, vom reinen Akt &ortpflanzung trennt. Am Ende der
Szene wird ihre sexuelle Frustration noch einmalitidn, als Victor unsichtbar im
Hintergrund ein Liebeslied singt, welches YermaUnruhe versetzt. Sie glaubt, in der
Gegenwart Victors ein Kind weinen zu héren, welcmes im Traum und in ihrer
verzweifelten Hoffnung leben kann. Am Ende der &z&ucht Juan auf und schilt sie, weil
sie sich nicht im Haus befindet, sondern sich sdhémallein auf den Feldern herumtreibt.

Die darauffolgende erste Szene des zweiten Aktiedt spn Fluss, wo die Frauen des
Dorfes ihre Wasche waschen. Der Chor der Wascheminmterhalt sich tber Yermas Ehe
und teilt dem Publikum so mit, dass sich das Lebejuans Haus mittlerweile in eine Hoélle
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verwandelt hat, da er seine beiden ledigen Schererstu sich holte, um Yerma zu
Uberwachen und zu verhindern, dass sie ohne AtfdashHaus verlasst.

Im Anschluss folgt eine Szene, in der erzéhlt wddss die Ehe zwischen Juan und
Yerma mittlerweile schon seit funf Jahren fruchtiss und Juan immer mehr unter der
zunehmend feindseligen Haltung seiner Frau ihm m#ger leidet. Um das Problem
zwischen ihnen zu l6sen, schlagt er vor, ein Kiathess Bruders zu adoptieren, was Yerma
entschieden ablehnt.

In der nachsten Szene des dritten und letzten Akted Yerma im Haus der
Nachbarin Dolores gezeigt, die ihr mit besonderegbéten helfen will, ein Kind zu
empfangen. In Yerma witen mittlerweile immer stéarétee Mutlosigkeit und die sterbende
Hoffnung, endlich schwanger zu werden. Dieser Whriseibt sie weiter zur Verzweiflung
und zu einer gefahrlichen, selbstzerstérenden ¥eebheit. Um Dolores in der Nacht
aufzusuchen, ist Yerma heimlich aus dem Haus gégfthDuan findet sie jedoch und mitten
auf der StralR3e entbrennt eine heftige Auseinanttensg zwischen den Eheleuten. Hierbei
verteidigt Yerma ihre Ehre, die ihr das héchste Guaber von Juan angezweifelt wird.

Die zweite Szene dieses Aktes spielt vor der Kelisger Berglandschaft. Yerma
nimmt an einer Wallfahrt teil, bei der Frauen dénristo de Pafio* um eine Schwangerschaft
bitten. Sie befindet sich dabei abseits des Traher betet zu dem Heiligen, wahrend die
restliche Gesellschaft in einen immer wilder wedksn Gesang und Tanz Ubergeht. Yerma
findet sich schliel3lich in einem Gespréach mit déeAwieder, die ihr anbietet, ihr ihren Sohn
zum Mittel der Fortpflanzung zu Uberlassen. Di¢dast Yermas Ehrgefuhl auf keinen Fall
maoglich. Schlie3lich st63t Juan zu ihr, der sie el@ase Mal im Stick um ihrer selbst willen
korperlich begehrt und sich mit ihr vereinigen wil diesem Zeitpunkt ist Yerma bereits in
sich verschlossen und in ihrer Verzweiflung nichdhmzuganglich fir seine Bemuhungen.
Als sie ihn von sich weist, gibt er ihr zu verstehdass er keine Kinder will und es nie zu
einer Schwangerschaft in ihrer Ehe kommen wird.inirer blinden Verzweiflung findet
Yerma schlief3lich die Kraft, Juan zu erwirgen ur@ainzige Chance auf ein Kind mit ihm
endgultig zu zerstéren. Yermas Charakterentwicklsmgie die Hoffnung auf ihren einzigen
Wunsch finden an dieser Stelle ihr Efdk.

#lygl. Garcia Lorca, Federico: Yerma, S.16-22.
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4.3 Mutterschaft als Identitatsstiftung

Die Figur der Yerma ist von Beginn des Stlickeszbiseinem Ende nur von ein und
demselben Gedanken getrieben: Mutterschaft. Siatsbh mit der gesamten Kraft ihres
Seins danach, ein Kind zu gebéren, denn in ihregeAuist ein weibliches Leben ohne
Mutterschaft sinnlos. ,La mujer de campo que nohgas es inutil como un manojo de
espinos, y hasta mala, a pesar de que yo seaalde=ssicho dejado de la mano de Df3%.”
Lorca macht durch die Benennung der Hauptprotagomst dem Namen ,Yerma“, was auf
Spanisch ,Brachfeld oder ,brachliegen* bedeutein\Anfang an klar, dass es fir sie nicht
maoglich ist, ein Kind zu gebaren, aber sie geragetddiesen Wunsch determiniert ist. Die
Authentizitat der Figur grindet sich jedoch nichwie durch ihre Namensgebung
angenommen, auf ihrer Unfruchtbarkeit, sondern iatér Hartnackigkeit, dies nicht zu
akzeptieren und dennoch bis zum Ende dafur zu k&im@@o macht sie die Mutterschaft zu
einem notwendigen und absoluten Wert, den sier@bearreichen wird.

Der Grund fur Yermas Sehnsucht nach einer Schwaolgeft kann auf zwei
unterschiedliche Urspriinge eingegrenzt werden: re@ms auf ihre Natur als Frau und
andererseits auf die fur die Frau vorgeschriebeabe Rn der Gesellschaft. Mit anderen
Worten ist Yerma, wie bereits die Novia, einersaltgch ihre Natur als Frau, die ihr
vorschreibt, sich fortzupflanzen und zu gebaren andererseits durch den Druck der
Gesellschatft, ihre Rolle als Mutter einzunehmetemeiniert.

Anderson Reed sieht in der Figur den Glauben, dasandividuelle Leben nur eine
Bedeutung in sich tragt, wenn es in Ubereinstimmunitgden Gesetzen der Natur steht und
im Speziellen mit der Fahigkeit, neues Leben zwafeh, zu reproduzieren, zu erneuern und
damit sich selbst aufrecht zu erhafténYerma ist demnach in ihrem eigenen weiblichen
Korper gefangen, der sich danach sehnt, biologeclerfillen, wozu er in den Augen der

Natur geschaffen wurde. Dies wird in folgendem Zsiahtbar:

Que estoy ofendida, ofendida y rebajada hastatilodil viendo que los trigos apuntan, que las fuente
cesan de dar agua y que paren las ovejas cientawdieros, y las perras, y que parece que todangho
puesto de pie me ensefia sus crias tiernas, addasyilmientras yo siento los golpes de martillo ,agpui
lugar de la boca de mi nifid"

Auch im Moment, in dem Juan Yerma vorschlagt eindkzu adoptieren und sie dies
ablehnt, wird klar, dass Yerma ihre biologische gaife der Mutter erfullen mdchte und kein

Kind einer anderen Frau annehmen kann. Sich tdisliainzugestehen, dass sie biologisch

22 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 81.
23y/gl. Reed, Anderson: Federico Garcia Lorca. Londdre Macmillan Press, 1984, S. 110-111.
24 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 81.
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keine Kinder bekommen kann, wére fir Yerma wie &fieeneinung und Vernichtung ihrer
selbst, da sie ihrem Sinn und Zweck als Frau miesthkommen kénnte?

An anderer Stelle sieht die Kritik den Grund furrivies Wunsch nach einer
Schwangerschaft in ihrem archaisch gepragten Desteanuwelches die Aufgaben und
Beschrankungen des weiblichen Lebens stark definied der Frau die Aufgabe der
Fortpflanzung und Aufzucht der Kinder zuweist. DacRNkommen fir den Fortbestand der
Familie in Lorcas landlicher andalusischer Gesklficnotwendig sind, geht daraus hervor,
dass die Frau ihre Daseinsberechtigung in der Rimle Mutter zu suchen hat. In dieser
Hinsicht ahnelt sie sehr der Mutter des Novio Bodas de Sangrelie ,Frausein“ ebenfalls
Uber die Mutterschaft definieft® In diesem Sinne ist Yermas Wunsch nach Mutterschaf
durch die Mandate der Gesellschaft bestimmt.

Bereits im frihen StickMariana Pineda wird der weibliche Wunsch nach
Mutterschaft von Lorca kritisch angesprochen. Aliegs istYermawohl jenes Stick des
Schriftstellers, welches sich am meisten mit dat@anzung als einzigem Sinn und Zweck
weiblichen Lebens befasst. Diese durch die Natdr @asellschaft definierte Rolle wird von
Yerma weder hinterfragt, noch unternimmt sie eiMemsuch aus dieser auszubrechen. lhr
Verlangen, ihre Besessenheit von Mutterschaft dmdEintreten fir Selbstbestimmung im
Einklang mit ihrer Weiblichkeit stehen exemplarisiéhh die Moglichkeiten der von ihren
Instinkten getriebenen Frau in der machistischeselBsehaft, die von Lorca in seinen
Stiicken gezeichnet wird.

Die hiermit vorgefiihrte Darstellung der Frau dutarca weist durchaus eine grof3e
Einseitigkeit auf, da der Schriftsteller mMermaden Willen zur Mutterschaft als essentielles
Charakteristikum der Femininitat voraussetzt. Wie@eluziert Lorca diese und die anderen
Frauenfiguren der ,Trilogia rural® auf ihre Sexu@i Bei Yerma manifestiert sich der
weibliche Wunsch nach Liebe in ihrem Verlangen neickem eigenen Kind. In dem naturhaft
und gleichzeitig patriarchalischen Weltbild des @mwst wo die Femininitdt durch
Fortpflanzung vollendet wird, l4sst Lorca Yermariei Ausweg aus ihrer Verzweifluid.

Dies mag auch der Grund sein, warum Susana DegarirFigur der Yerma eine
Mischung aus dem von der Erde erhaltenen Wunsthfsitzupflanzen und des Mandates
des Katholizismus, dies zu tun, sieht. Das ThensaSiacks entwickelt sich laut Degoy also
in der Opposition zwischen dem Naturlichen und deamErwerbenden oder zwischen der
Natur und der Kultur. Die einzelnen Figuren sintixesder auf der einen oder auf der anderen

#35ygl. Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 27.
238 y/gl. Bojahr, Steffi: S. 92.
#7ygl. Freymiiller, Renate: S. 161 ff.
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Seite zu positionieren: Auf der Seite der Natuhstedie Alte, die Nachbarin Dolores, die
heidnische Brauche und Rituale pflegt, sowie digldre Figuren eines Dadmonen und einer
Frau, die sich maskiert im rituellen Tanz der W4t verbal miteinander vereinen. Dies steht
in krassem Gegensatz zu den Gebeten der Frauesiclistatt dem heidnischen Treiben den
Gebeten an den ,Christo de Pafio" zuwenden. Saasteranstaltung der Wallfahrt wie die
Figuren des Stlckes ebenfalls in zwei oppositienediger geteilt.

Yerma gehdort der Gruppe der Figuren an, die besticurch die christliche Kultur
Andalusiens leben. Des Weiteren befinden sich péaner, die Yerma ihren Wunsch nach
Schwangerschaft und einen Ausbruch aus ihrer Ridleunfruchtbaren Frau ermdglichen
konnten, ebenfalls in der Gruppe der durch die Wutteterminierten Figuren. Indem Juan
und Yerma die Ehe als eine Pflicht sehen, werdenzsi Opfern einer Kultur, die ihre
Anhanger zerstort und sie ehrenhaft, aber unglétekduriicklasst>®

Genauso wie eine Einteilung der Figuren in jene,ddim Bereich der Natur und jene,
die dem Bereich der Kultur angehdren, mdglichgstist auch eine Unterscheidung zwischen
verschiedenen Perspektiven der Mutterschaft laehd@a Frazier itYermamoglich. Die erste
Perspektive ist die der Figur Marias, einer Fremntirmas, die schwanger wird, ohne darauf
gehofft zu haben oder zu wissen, wie es geschalhegie ist mit einem Mann verheiratet, der
sie liebt und der sich unbedingt Kinder winschtedei Frau ist weder erfreut noch traurig
Uber ihre Schwangerschaft, sondern akzeptiert lsieeime Begebenheit des naturlichen
Prozesses des Lebens und reprasentiert damit dievlem Land, die sich ihrem Schicksal
stoisch und ohne Beschwerden fugt. Eine weitereliofig Sicht auf die Schwangerschaft
wird mit dem zweiten Madchen beschrieben, das siagts sie und ihr Mann gut ohne Kinder
leben kdnnten. Zuletzt spricht die Alte von der ®hzing des Mannes auf die Frau und von
dem Kind als Frucht des Leibes als Ergebnis detdreichaft>°

Yerma teilt keine dieser angegebenen Perspektienteprasentiert das Ergebnis des
fortschreitenden Prozesses der ,Entmystifizieruag Mutter”, die Renate Freymiuiller die in
der vorliegenden Arbeit bereits behandelt wurdee \&uch die Mutter des Novio verliert
Yerma in ihrem blinden Verlangen jede Fursorglichkerelche durch die Natur der Frau
instand gesetzt und durch das Mandat der Geseflsebistarkt wurde. Es mangelt ihr an

jedem Interesse, sich um ihren Mann zu kimmernamdEnde findet sie sogar zu einem

238y/gl. Degoy, Susana: S. 140-142.
29yl Frazier, Brenda: S. 117-119.
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Hass, der ihr erlaubt, diesen umzubringen. Der Bitder Mutter, der hingebungsvollen
Frau, wird somit gebrochéf?

Indem Yerma ihren Ehemann ermordet, nimmt sie selbst jede gesellschaftlich
akzeptierte Chance auf Mutterschaft, was sie irrfetMoment durchaus selbst realisiert:
,QUE queréis saber? No os acerquéis, porque halmatani hijo, yo misma he matado a mi
hijo!” #** Um ihren Wunsch zu erfiillen, ist sie das gesartitekShindurch auf inren Ehemann
Juan angewiesen, der ihr aber frei nach seinenelMilie Teilnahme am Fruchtbarkeitszyklus
der Natur verweigert. Lorca zeigt durch ihr Schatksie auch in den anderen Sticken der
»Trilogia rural“, dass die Natur die Frau in ihrémunsch, ihren Instinkten zu folgen und
damit Liebe zu erlangen, vom Mann abhangig maciatsé> Prinzip funktioniert als Basis der
patriarchalen Gesellschaft und reduziert die Frdolgedessen auf ihre Aufgabe im Bereich
der Fortpflanzung. Durch diese Abhéangigkeit lassich seinen Frauenfiguren keine reelle
Chance zur Selbstfindurf?

Somit sind diese Frauenfiguren in einer Art Spiidde Unterdriickung gefangen. Das
Resultat ist bei der Novia und Adela der Ausbruah den gesellschaftlichen Konventionen.
Yerma ist hierzu allerdings nicht im Stande. Was ibe von der Natur als Wunsch nach
Liebe initiilert wurde, wird von der Gesellschaft einem strengen Gerlst aus Regeln und
Geboten gezimmert, aus dem die Frau nicht mehrracisén kann. Damit ist gemeint, dass
Yerma sich den Wunsch nach Mutterschaft immer moitleinem Ehebruch erfullen konnte,
doch dies lasst ihr verinnerlichtes Ehrgefiihl night Hierin verbirgt sich die Tragik des
Stuckes: Es wird ein Individuum gezeigt, welcheh slurch die Anforderungen der Natur so

wie der Gesellschaft getrieben sieht und zuletrdau Grunde geht.

240ygl. Freymiiller, Renate: S. 151ff.
41 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 111.
242ygl. Freymiiller, Renate: S. 161ff.
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4 4\nstinkte und Gefiihle der Leidenschaft

Laut Renate Freymiuller geht Yerma einen anderen Wiegdie Novia oder Adela,
weil sie versucht, mittels eines Kindes ihr unistiles Verlangen nach Liebe zu
kompensiereff®. Allerdings ist es vor allem diese unerfiillte Léetbeziehungsweise die
sexuelle Frustration, die ihr bei der ErreichunggghZieles im Weg steht. Somit kaMerma
nachBodas de Sangrals weitere Variation der von Lorca viel behandelted beachteten
Fatalitat der unterdriickten Instinkte gelesen weféfelm Falle der Figur der Yerma &uRert
sich jene Fatalitat in ihrer Unfruchtbarkeit. Durebrschiedene Details und Aussagen von
Figuren wird dem Publikum sowie dem Leser und deserin zu verstehen gegeben, dass der
Grund hierfur die mangelnde sexuelle Anziehung ziaes den Eheleuten ist. Beispielsweise
wird dies vor allem in der Konversation zwischenrida und der Alten auf dem Feld
besprochen. Nachdem Yerma sie indiskret nach eRengebeten hat, méchte diese wissen,

wie es um die Liebe zwischen den Eheleuten besgtellt

VIEJA: Oye. ¢ A ti te gusta tu marido?

YERMA: ¢ Como?

: ¢ Que si lo quieres? ¢ Si deseas estar con él...?

: No sé.

: ¢ No tiemblas cuando se acerca a ti? ¢ No tsidaeo un suefio cuando acerca sus labios? Dime.
: No. No lo he sentido nuné&

<<xK<

An dieser Stelle realisiert Yerma, dass sie die @en Alten beschriebenen Geflhle
sexueller Anziehung bisher nur in den Armen desifeek Victor gespurt hatte, als sie noch
ein junges Madchen war. Durch ihre Sehnsucht nactievéchaft geblendet willigte Yerma

jedoch in eine durch ihren Vater arrangierte Ehsedbiebe ein:

Mi marido es otra cosa. Me lo dio mi padre y yatepté. Con alegria. Esta es la pura verdad. Pues e
primer dia que me puse novia con él ya pensélasehijos... Y me miraba en sus ojos. Si, pergpara
verme muy chica, muy manejable, como si yo misreaafinija mig®

Laut den Ansichten der Alten ist eine Schwangerf$cbbne Lust jedoch nicht
moglich: ,Los hombres tienen que gustar, muchaklaa. de deshacernos las trenzas y darnos
de beber agua en su misma boca. Asi corre el niffidererma ist allerdings anderer
Ansicht, da sie sich ihrem Ehemann nur zum ZweckBigruchtung hingibt und nicht, um

ihre eigene Lust zu befriedigen. ,Yo pienso mucb@sas, y estoy segura que las cosas que

23ygl. Freymiiller, Renate: S. 124
244ygl. Gibson, lan: FGL, S. 356.

245 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 55.
246 Ephd., S. 56.

%47 Eps., S. 56.
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pienso las ha de realizar mi hijo. Yo me entreguéi anarido por él, y me sigo entregando
para ver si llega, pero nunca por divertirfi&.«

Wie bereits angedeutet, geht Yerma davon aus, ddss Frau ihre
Daseinsberechtigung in der Rolle der Mutter zu sachat. Damit ist eine zielgerichtete
Sexualitat verbunden, die nicht aus korperlichemuSe und Verlangen besteht, sondern der
Reproduktion und dem gesellschaftlichen und dkosoh@n Fortbestand der Familie dient.
Die Beziehung zwischen den Geschlechtern existiertinren Augen nur, um der
Fortpflanzung willen. Lorca zeichnet die Figur d¥erma als Opfer der durch den
Katholizismus geformten, gesellschaftlichen Morastellungen, die die weibliche Sexualitat
nur im Rahmen der Fortpflanzung duldet und sidagterhaft bezeichnet, sobald Vergnigen
dabei entsteht. Die Alte sieht sich im Gegensatideon diesen gesellschaftlichen Normen
befreit und réat Yerma, weniger keusch zu leben smh gegen das gesellschaftliche
Konstrukt von Tugend und Ehe aufzulehnen. Doch ekann die mangelnde Lust in ihrer
Ehe nicht als Ursache ihrer Unfruchtbarkeit anenlkery, da dies nicht ihrem Weltbild
entsprich*? In ihrer Auffassung von Weiblichkeit hat Sinnligikkeinen Platz, da in ihrer
Umgebung alles tabuisiert wurde, was mit weiblict®exualitat zu tun h&’. ,Las
muchachas que se crian en el campo como yo tiesreadas todas las puertas. Todo se
vuelve medias palabras, gestos, porque todasastas dicen que no se pueden saber.”

Im Laufe des Stiicks wird Yerma jedoch dieser Untstder mangelnden sexuellen
Anziehung zwischen ihr und Juan zunehmend bewzisdBeginn versichert sie ihm noch die
Selbstverstandlichkeit ihrer Liebe und ihrer dahdggen Bereitschaft, die Ehe mit ihm zu

vollziehen:

YERMA: ¢ Es que no te quiero a ti?

JUAN: Me quieres.

Y.: Yo conozco muchachas que han temblado y quekblim antes de entrar en la cama con sus aridos.
¢Lloré yo la primera vez que me acosté contigo? ggtaba al levantar los embozos de holanda? Y
no te dije: jComo huelen a manzanas estas ropas!

J.: IEso dijiste?™

Dies entspricht im Falle Yermas einem Selbstbetdgy, sich aus ihrem Wunsch
schwanger zu werden ergibt. Allerdings fordert IMesen immer mehr nach sexueller
Zuneigung. In einem spateren, anklagenden Gespnitchuan sagt sie: ,Quiero beber y no

hay vaso ni agua, quiero subir al monte y no tepigs, quiero bordar mis enaguas y no

248 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 56.
29ygl. Bohjar, Steffi: S. 92—95.

#0yvgl. Freymiiller, Renate: S. 195.

2! Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 57.
Z2Epd., S: 43-44.
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encuentro hilos?*® Das Wasser symbolisiert an dieser Stelle die niémFruchtbarkeit, die
von Yerma gefordert und von Juan verweigert wir@dhl®Rlich greift sie zu einem
drastischeren Mittel und stiehlt sich in der Nagh$ dem Haus, um mit den Nachbarinnen zu
beten. In ihrer Frustration erzahlt sie diesen, sigeihr Enemann abweist und nicht mehr als
seine Pflicht im Ehebett fif:

Cuando me cubre cumple con su deber, pero yo &laatintura fria como si tuviera el cuerpo mugrto
yo, que siempre he tenido asco de las mujeremntadiequisiera ser en aquel instante como una Ii@nta
de fuegd®>®

Der starke Gegensatz zwischen der ,keuschen® undmeSexualitdt und der von der
Natur gesteuerten Leidenschaft, die die Menscheginteund sie von ihrem eigenen Willen
befreit, kommt vor allem auf der Wallfahrt zum Aunsck, auf der sich diese beiden Konzepte
gegenuberstehen. Die Masken der beiden Geschlecbtkdrpern einen heidnischen und

natiirlichen Zugang zur Reproduktion zwischen Mama rag>®

HEMBRA: Ay, que el amor le pone coronas y guirlandadardos de oro vivo en su pecho se clavan.
MACHO: Siete veces gemia, nueve se levantaba, guiaces se juntaron jazmines con naranjas. [...]
Que se queme la danza y el cuerpo reluciente litapia casad&>’

Der Tanz des Damonen und seiner Frau gipfelt invéebalen Beschreibung des
sexuellen Aktes und der Befruchtung der Frau, iie sach einem Kind sehnt. Es bietet sich
dabei den Frauen direkt die Gelegenheit, ihre Whitlharkeit zu umgehen und sich mit einem
anderen Mann im Schutze der Anonymitat der Waltfahrvereinigen. Ganz im Gegensatz
dazu stehen die Gebete, die die Frauen an dengefeiliichten, der ihnen so zu einer
Schwangerschatft verhelfen soll. In dieser Szerekennt Juan im allerletzten Moment, dass
er seine Frau begehrt, doch diese ist ihrer Verfhwey schon so sehr verfallen, dass sie fur
seine Annaherungen, die zu keinem Kind mehr fuhmémden, unempfanglich ist. Das
Mandat der Mutterschaft erstickt das des Geschdemter der Erotik>®

Neben ihrer Unfruchtbarkeit leidet Yerma auch dardass sie von Juan nicht
verstanden wird. Sie haben unterschiedliche Vdustgén, andere Ziele und andere
Winsche. Schon bei Calderénkh pleito matrimonial del Cuerpo y del Alnkmmmt diese
Unvereinbarkeit von verschiedenen Vorstellungenseten zwei Eheleuten vor: Das Kind
leidet, wenn es zwischen den Eltern keinen Friegibh und besteht als einzige Bindung
zwischen den beiden. Dadurch, dass die Eltern il8&ait aber nicht beilegen kdnnen,

23 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S: 78.
4yvgl. Gil, lldefonso-Manuel: S. 29

2% Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 93.
#6yvgl. Degoy, Susana: S. 138-140.
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#8ygl. Degoy, Susana: S. 151.

65



provozieren sie schlussendlich den Tod des KinDess duf3ert sich bei Juan und Yerma in
der Unfruchtbarkeit der beiden. Dabei beschreilst\d@rt ,yermo* zuletzt nicht nur Yerma,
sondern auch ihren Mann, der sich als ebenso thiracerweist>®

Juan kann den Wunsch Yermas nach einer Muttersdndit nachvollziehen. Sein
Wesen erscheint kalt und emotionslos und zeichisbt durch seine Unfahigkeit zu lieben
aus, was zu der Missachtung seiner Frau und ihasgiBsrechts fuhrt. Die Wéascherinnen wie
auch die Alte geben Juan eindeutig die Schuld arm¥s Kinderlosigkeit®® Die Alte
eroffnet ihr daher eine Losung, die Yerma nichtegitieren kann: Mit einem anderen Mann
und der Leidenschaft wére Yerma von ihrer Unfruahibit erlost und konnte in Frieden
leben.

Lorca prasentiert Yerma diesen Ausweg aus ihrenedken Frustration in der Gestalt
Victors. Victor ist vergleichbar mit der Figur desonardo auBodas de Sangrsowie des
Pepe el Romano aus casa de Bernarda Albd&r verkorpert die Sehnsucht und Kraft der
natdurlichen Instinkte, die die Liebenden zwingeiichszu finden und sich einander
hinzugeben. Damit steht Victor in starkem Kontrast Juan, da er trotz seiner Armut
Lebensfreude verkérpert. Die Anziehungskraft Vistond die Moglichkeit fir Yerma, durch
ihn ein Kind zu bekommen, werden im Stick sehrladusignalisiert.

Dies beginnt bereits in der ersten Szene, als Yemmnaeinem Kind traumt, welches
an der Hand eines Schafers in ihr Heim gefuhrt widds Weiteren dreht sich die erste
Konversation zwischen Yerma und Victor wiederum dim Geburt eines Kindes, da der
Schafer denkt, sie wirde ein Gewand fur ihr eigéfied nahen und zu erkennen gibt, dass er
versteht, was sie sich winscht und was ihr Juawerat. Eine weitere Begegnung findet
nach dem Gesprach mit der Alten statt, als Yernfialamn offenen Feld steht und Victor ein
Lied singen hort ohne ihn zu sehen: ,¢Por qué deersolo, pastor? [...] En mi colcha de
lana dormirias mejor.” Yerma antwortet auf dieseas&g: ,¢ Por qué duermes solo, pastor?
[...] Tu colcha de oscura piedra, pastor, y tu sandie escarcha, pastor,?%”

Wahrend ihres darauffolgenden Gespréachs lasst Yetldrderbewusstsein sie ein
Kind weinen horen. Ihr Traum zu Beginn des Stucksmit dieser Szene eindeutig in
Verbindung zu bringen, da Yerma in dem Moment\adtgor vor ihr steht, meint, das Kind,
welches er in ihrem Traum an der Hand fihrte undideine Verbindung zwischen ihnen

beiden entstehen konnte, zu héf&nLorca selbst sagte dazu, dass in dieser Szeneagerm
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jugendliche Erinnerungen und ihre unterdrickte eieln Victor wieder an die Oberflache
ihres Bewusstseins drangen und ihr das Weinen fiotnziellen Kindes vorspiel&f Die
Szene wird vom Auftauchen Juans unterbrochen.tEeigenige, der die Liebe zwischen den
beiden verhindert und ihrem gemeinsamen Glick ing ¥{eht.

Eine weitere wichtige Szene findet statt, als $iattor, kurz bevor Yerma zu Dolores
geht, von ihr verabschiedet. Er gibt den WillemssiVaters als Grund fir seinen Aufbruch
an und fugt sich gehorsam seinem Schicksal, obwrma ihm erklart, dass ihn die
Menschen hier lieben, womit sie vorsichtig andeutietss sie ihn am meisten vermissen
werde. Nachdem sie ihn an die Zeit, in der er siehnim Arm hielt, erinnert, meint sie:
»+Algunas cosas no cambian. Hay cosas encerradassdit los muros que no pueden cambiar
porque nadie las oye.” —Victor: ,Asi e€* Verschliisselt sprechen sie iber ihre Liebe, die
unausgesprochen all die Jahre hinter den Mauertetgardoch in diesem Augenblick mit
seinem Weggang ihr Ende findet. Victor symbolisi&¢rmas Sehnsucht nach einer
Schwangerschaft und ihre Hoffnungslosigkeit, alsias Dorf verlasst> Dieser Abschied
fuhrt Yerma nun deutlich nédher an die Hoffnungglksit heran, die sich bis zum Ende des
Stiicks drastisch steigern wiffl Es war sicher eine bewusste Entscheidung Lok@sor
gehen zu lassen, bevor die Verzweiflung YermasamZAimschlagt und sie den Weg der
Tugend langsam verliert. Es ist der Weggang Victdes Yerma aul3erdem immer mehr in
dem Glauben bestarkt, dass eine Frau oder ein M@duan keine Kinder bekommen wird,
wenn er keine mdchte. Dieser Gedanke ist aussatibeggl fir den Hass, den sie bis zum
Schluss auf Juan konzentriert und der sich in s&imaordung entladt’

In den Augen der Natur ist Yerma fur Victor bestimBusana Degoy ist der Ansicht,
dass auch Victor Yerma liebt, es aber nicht wei@& degreifen kann und ihm der Wille und
der Antrieb fehlen, um fur sie zu kdmpfen, als weheiratet wurde. Weder Victor noch
Yerma erkennen, anders als die Novia und Leonalaks sie fir einander bestimmt sind und
Gliick finden kénnter®® Somit trifft ein Ende ein, welches in jedem vonrtas Stiicken
vorkommt. In seiner primitiven Welt Andalusiens babweder materialistische Faktoren,
noch der durch die Gesellschaft bedingte Anstawdsmmit Liebe zu tun, wo das Fehlen von

Verlangen und Unfruchtbarkeit als Synonyme fiireitearstehe’®
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4 5Gesellschaft: Ehre, Katholizismus, Arbeit

In der ,Trilogia rural” Federico Garcia Lorcas zwiet der Schriftsteller das Bild der
andalusischen Frau mit ihren Pflichten, Leiden uimen unerfullbaren Winschen nach
Emanzipation und Selbstbestimmung. Das dabei ang#eaund damals weit verbreitete
Modell desAngél del hogarwelches sich auf die Pfeiler Liebe, Mutterschadtl Ehe stitzt,
ist seinen weiblichen Figuren ein Hindernis undr&ckt sie in ihrer Sehnsucht nach
personlicher Erfullung ein. Die Frau wird mit Bemafy auf diese Hauptpfeiler von dem
offentlichen Bereich des alltaglichen Lebens ausgiessen, da dieser als mannlich dominiert
gilt. In ihrer eingeschrankten Rolle ist die Fraend Bereich des Hauses und somit der
Hausarbeit verpflichtet, was sie zur Gefangensdnaftigenen Heim verdammt. Neben den
Tatigkeiten des Haushalts bleibt ihr noch die Mstteaft und Aufzucht der Nachkommen
der Familie. Als eine der wichtigsten Anforderungdie die damalige Gesellschaft an die
Frau stellt, bedeutet die Nichterfillung dieser galie den Verlust der sozialen Wirde. Einen
weiteren unumstoBlichen Fakt stellt die Uberordnaiegs Mannes gegeniiber der Frau,
innerhalb und aul3erhalb der Ehe dar. Eine deraktigearchie darf dabei in keinem Fall von
der Frau in Frage gestellt werden und muss mitrest@schen Geduld ertragen werden,
sodass die Frau inrem Mann eine allgegenwartige Stein kanA’®

Die Figur der Yerma leidet unter all diesen Anfordegen der patriarchalischen
Gesellschaft an ihr Geschlecht. lhre Situationadbch ausweglos, da ihr Denken und ihr
Leben von Beginn an durch eben jene Faktoren bedtwerden. Regeln und Traditionen
werden von ihrer Person verinnerlicht und fungieaés unausweichliche Richtlinien ihres
alltaglichen Lebens, was sie stark mit der Figur Matter des Novio in Verbindung bringt.
Wie bereits besprochen, ist ihr Streben nach Mstteft auch von den gesellschaftlich
konstruierten Konditionen bestimmt. Eine Frau, kidne Mutter ist, ist auch in den Augen
Yermas nichts wert. Die Unerfullbarkeit dieses Walres treibt Yerma jedoch im Laufe des
Stuckes an die Grenzen des gesellschaftlichen Kesdeber ihr verbieten wiirde, das Haus zu
verlassen und ihrem Mann in allen Dingen zu gehemchhre zu Beginn noch wirkende
Anpassung an die gesellschaftlichen Regeln isthagr iEhe mit Juan sichtbar, da sie sich
bemiiht, ihren Mann zu unterstutzen. Es wird denilui sowie dem Leser und der Leserin
allerdings schnell bewusst, dass sich die Protaganier vorgeschriebenen Rolle der Frau

fugt, well sie das Ziel einer Schwangerschaft vgtfo
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Mit dieser Ehe zwischen Yerma und Juan, die auffymangelnder Liebe zu keinen
Kindern fuhrt, kritisiert Garcia Lorca, wie in aflerei Sticken der ,Trilogia rural”, die zu
seiner Zeit immer noch herrschende Tradition deecehe und der dabei mitwirkenden
wirtschaftlichen Faktoren, die als ausschlaggeb&mdeine lebenslange intime Bindung
zwischen Mann und Frau galten. Die Zukunft der Fche auf ihrer 6konomischen Situation
basiert, wird durch die Hand von Mannern bestimiiie in Bodas de Sangrist es Yermas
Vater, der als patriarchale Instanz flr die Hemaischen ihr und Juan verantwortlich zu
machen ist"*

Im weiteren Verlauf des Dramas prangert Lorca desdélschaft noch mehr an, da
Yerma als einzige der Frauenfiguren in Lorcas gigia rural“ eine Losung ihres Konflikts
innerhalb der gesellschaftlichen Moralvorstellungercht und trotzdem an dieser Aufgabe
scheitert’?. Dieses Scheitern ist ein Scheitern an sich selbsii Yerma die Grenzen des
gesellschaftlichen Lebens wie ein Korsett, welciesdie Luft zum Atmen abschnirt, mit
sich tragt’® In ihrer verbissenen Suche nach Mutterschaft kaie ihre archaische
Denkweise im Gegensatz zu dem zweiten Madchenhegl¥erma auf dem Feld nach dem
Gesprach mit der Alten trifft, nicht Gberwindennds Madchen erwidert auf das Gejammer
Yermas, keine Kinder zu haben, dass sie froh s#ie, slenn so wirde sie ruhiger leben. Sie
ist trotz ihrer Kinderlosigkeit glicklich und siehirotz ihrer Ehe eigentlich keine
Notwendigkeit, diesen Bund zu schlieRen. Des Weitdrezeichnet sie die Ehe ohne Scham
als eine unterdriickerische Institution, mit ihreazialen Restriktionen, Pflichten und

Komplikationen des KindergroRziehéffs

MUCHACHA 2: Yo tengo diecinueve afios y no me gugissar, ni lavar. Bueno, pues todo el dia he de
estar haciendo lo que no me gusta. ¢ Y para que€ p&pasidad tiene mi marido de ser mi marido?
Porque lo mismo haciamos de novios de ahora. Tiaatde los viejos.

YERMA: Calla, no digas esas cosas.

M.: jTambién ta me diras loca, la loca, la loca! téopuedo decir lo Unico que he aprendido en la:vid

toda la gente estda metida dentro de sus casastladieque no les gusta. Cuanto mejor se esta eiome

de la calle. Ya voy al arroyo, ya subo a tocackspanas, ya me tomo un refresco de &nis.

Dieser von Lorca als offen gezeichneten jungen Fsteine attraktive Ehrlichkeit zu
Eigen und eine klare sowie kritische Auffassung\di&it und ihren Konformitatett®. Ganz
richtig erkennt sie, dass die andalusische Geselfsan der sie lebt, und die ihr zugehdrigen

Regeln von Alten entworfen wurden und nicht mehmdgeitgeist des langst angebrochenen
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zwanzigsten Jahrhunderts entsprechen. Susana Dtagsy dies in folgendem Zitat
zusammen: “La religidn, la honra, el temor a ladiwancia, los aparten del instinto y los
conducen a obedecer a padres muertos, a dioseoquen, a un pueblo vigilante por el que
sienten odio®”” Der jungen Frau widerstrebt das gesellschaftlicerieannte weibliche
Lebensmodell und sie begibt sich, ohne auf Ehre ddesehen in der Offentlichkeit zu
achten, auf die Stral3e und tut, wozu sie Lust hat.

Dies fuhrt zu den Schwerpunkten dieses Kapitels: Elee und dem Glauben, die
Yerma beherrschen und ein gluckliches Leben fir vaehindern. Gleich hinter ihrem
Wunsch, Mutter zu werden, steht fir Yerma als nié&chdauptpfeiler ihrer Personlichkeit
ihre unumstoRliche und tugendhafte Ehre. Die ,hodex Frau wird durch ihre Einhaltung
der Grenzen des Hauses und der Ehe definiert. Besonstark wird dies von Juan
eingefordert, der Yerma, mit dem Einsetzen seineiddmn ledigen Schwestern als
Uberwachung, verbietet, das Haus ohne Begleitungeziassen. Gerade dies ist Yerma in
ihrer immer weiter wachsenden Sehnsucht nach ekieh nicht mdglich. Sie stiehlt sich
heimlich davon, um mit der Nachbarin Dolores Gelmiesprechen. Als Juan seine Frau
findet, bricht ein Streit zwischen den Eheleutes, aler sich hauptsachlich um die durch

Yerma verletzte Ehre Juans und ihre eigene dreht:

JUAN: ¢Qué haces en este sitio? Si pudiera dasvewantaria a todo el pueblo para que viera déale
la honra de mi casa; pero he de ahogarlo porgsengreujer.

YERMA: Si pudiera dar voces, también las daria gmmue se levantaran hasta los muertos y vietan es
limpieza que me cubre.[...]

J.: Y yo no puedo mas. Porque se necesita serotiedopara ver a tu lado una mujer que te quierermet
los dedos dentro del corazén y que se sale de rfoeha de su casa, ¢en busca de qué? jDime!,
¢buscando qué? Las calles estan llenas de macghtzs €alles no hay flores que cortar.

Y.: No te dejo hablar ni una sola palabra. Ni udsnTe figuras tl y tu gente que sois vosotrosihisos
que guardais honra, y no sabes que mi casta renlib thunca nada que ocultar. Anda. Acércate a
mi y huele mis vestidos; jacércate! A ver déndeuentras un olor que no sea tuyo, que no sea de tu
cuerpo. Me pones desnuda en mitad de la plazagsmees. Haz conmigo lo que quieras, que soy tu
muijer, pero guardate de poner nombre de varén soisrpechod’®

Juan sieht sich durch Yermas unerlaubten Ausgasgdam Haus in seiner Ehre
verletzt. Auf dieses Zitat folgend berichtet er \vd@m Gerede der Leute, die sich tber Yerma,
ihre Unfruchtbarkeit und ihrer Hartnackigkeit, dies &ndern, die Mauler zerrei3en. Eine
Frau, die alleine unterwegs ist, kann in seinenelugur auf der Suche nach einem anderen
Mann sein.

Der Autor préasentiert die Ehre des Mannes vomich#h Verhalten seiner Frau
abhangig. Diese kann aber schon durch eine Untartgain Verruf gebracht werden und die

dabei auftretende Ehrverletzung féallt immer auferdPersonen, wie die Familie, zurlck.
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Juan zweifelt Yermas Ehre aufgrund ihres Verhaltégmsr Widerspenstigkeit und wegen des
Verlassens des HausesZ%hDies verletzt Yerma zutiefst, denn trotz ihres I@¥i$, sich den
Vorschriften Juans zu widersetzen, sieht sie ihree&ls ihr hdchstes Gut und als von ihrer
Familie an sie vererbt an.

Mit Yerma und Juan stehen sich zwei verschiedenez&gte von Ehre gegenuber:
-honra® und ,honor”. Die ,honra“ von Yerma hélt sgavon ab, in anderen M&annern das zu
suchen, was sie bei Juan nicht findet. Dabei lesitetunter dem Konzept von Juans Ehre,
dessen Konservatismus und Normkonformitat, dievbn der Meinung anderer abhangig
machen. Mit anderen Worten: Yermas ,honra* baseuf ihrer eigenen Tugend und
moralischen Aufrichtigkeit und Juans ,honor* aufnsen Bild in der Offentlichkeit und in
den Augen anderer. Im Falle Yermas beruht ihr $edostandnis auf ihrem Status als
verheiratete Frau. Dieses Konzept von ,honra“ angl? den Umstanden, in denen sie lebt,
glaubwiurdig. Sie ist auf dem Land aufgewachsef viewurzelt in den Traditionen und in
einer stabilen 6konomischen Position. Durch denul¥a, dass sie ihre Ehre von ihrer
Familie erbte, sieht sie diese als untrennbarehifireis eigenen Seins an und ist stolz darauf.
Allerdings bringt sie die Vernachlassigung ihredd8s in der Offentlichkeit mit ihren
Mitmenschen und Juan in Konfli®® So ist die Frucht ihres Festhaltens an den
gesellschaftlichen Regeln keineswegs ein Kind, sondie soziale Achtung und Einsamkeit.
Hier wird von Lorca also auch das Thema der geg@ftlichen Isolation eines Individuums
dargestellt, was durch ein striktes Einhalten deiaden Regeln herbeigefiihrt wiff-

Ein weiterer Faktor, der das Leben Yermas starkrdeniert, ist ihr Glaube und der
Katholizismus, den sie schon, wie ein grof3er Ardeidl damaligen Bevoélkerung Andalusiens,
mit der Muttermilch eingesogen hat. Im Sinne dese@erischen Theaters kritisiert Lorca mit
Yermadie autoritdren und lebensverneinenden Aspekteirdgitutionalisierten Kirche im
Spanien des 20. Jahrhunderts. Allerdings wird dithddische Kirche im Stick an keiner
Stelle explizit erwahnt. Beispielsweise tauchen aveBriester noch religiose Rituale, wie
Hochzeiten oder Taufen, auf. Trotz dieser physischawesenheit ist die katholische Kirche
in diesem Stuck omniprasent und bestimmt das Ldeerrau. Zu Lorcas Lebzeiten Ubte die
Kirche vor allem im Bereich der Sexualitat und dearhaltnis zwischen den Geschlechtern
eine kulturelle Macht aus. Allem voran war der niscle Code der Glaubigen wichtig, der
die Integritat in der Offentlichkeit bestimmte. Mier Zeit wandelte sich das Ansehen der

Person in der Offentlichkeit zu einem groReren efiitm als die inneren personlichen
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Moralvorstellungen, gleichzeitig wurde der duReche wichtiger, als sich selbst treu zu
bleiben. In einer patriarchalischen Gesellschafe der spanischen, bedeutete dies fur die
Frau das Leben in der hauslichen Doméane, Jungthikdit bis zur Ehe, Treue, hausliche
Tatigkeit sowie Kinder zu gebaren und diese authem. Diese Punkte werden vor allem in
La casa de Bernarda Allzesprochen.

1930, als Lorca aMermaarbeitete, verkindete Papst Pius Xl die ,,Casthodin”, die
besagte, dass der Geschlechtsakt in der Ehe voNatar aus vordergrindig zur Zeugung
von Kindern vorgesehen sei. Der papstliche Text waifasst worden, um verheirateten
Paaren eine Art Leitfaden in sich verandernden edeitu sein. Dieser Eingriff einer
offentlichen Institution in das Privatleben des ké&d wird in der Figur der Yerma von Lorca
dargestellt und die Macht der katholischen Kirché soziale und wirtschaftliche Strukturen
enthdllt. Lorca erreicht damit einen von ihm angdsten didaktischen Erfolg, indem er
religiose und katholische Elemente und Symbole,imdlider spanischen Kultur eingebettet
waren, manipuliert und so eine Kontroverse zu denageen Normen seiner Zeit bildet. Er
zeigt in der Figur der Yerma, wie der Katholizismdie Frau daran erinnerte, dass ihre
Reinheit immer Uber ihrer Lust steht. Die Ehefraurde nach dem Vorbild der Jungfrau
Maria modelliert, die gleichzeitig Mutter, aber valtem auch eine reine Jungfrau war. Das
sexuelle Verlangen musste deshalb in Zaum gehahidrunterdriickt werden. So tut es auch
Yerma und Ubernimmt in ihrer Ehe selbst diese sxiwve Rolle gegentber sich selbst ein,
was zu ihrem Wunsch fiihrt, den Mann zu Ubergeheah allein ein Kind bekommen zu
konnen. Lorca entlarvt den institutionalisierten tidizismus, indem er die sexuelle
Frustration, die durch diesen verursacht wird, eiglz Genau dies war der Grund fur die
Zwischenrufe der politischen Rechten bei der Presm®n Yermain Madrid. Die ehrliche
Diskussion von sexueller Aktivitat und vor allenedhussage einer Figur, dass Gott nicht
existiere, konnte von den Katholiken nicht ohnerBghungen hingenommen werdén.

Die Verneinung Gottes durch die alte Frau kann vabdlexpliziteste und drastischste
Kritik am katholischen Glauben gesehen werden. diefAussage Yermas hin, dass Gott sie
in ihrem Wunsch, ein Kind zu bekommen, schiitzenenégwidert die Alte: ,Dios, no. A mi
no me ha gustado nunca Dios. Cuando os vais datacde que no existe? Son los hombres
los que tienen que amparaf>'Sie ist der Meinung, dass der Mann als BeschiiteeiFrau

fungieren musse und nicht eine nicht greifbare Figie Gott. Denn genau dies ist der
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Federico Garcia Lorca’s Yerma. In: Christianity &drature, 2015 Vol. 65 (1), S. 51-67, hier S. 52—6
83 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 57.

72



entscheidende Punkt: Der Glaube an Gott kann Yaeritlst schwangern. Nur der Samen
eines tatsachlichen Mannes vermag dies zu tun.

Der innere Kampf, der sich in Yerma abspielt, mstier Szene des Ehrstreits zwischen
ihr und Juan bereits in vollem Gange. Sie entfsictt im Laufe des Stiicks immer mehr von
dem Bild der idealen Frau, indem sie aus dem Blerdies Hauses, der Passivitat, der
Resignation, der Stille und der Schwache ausbrilst.sie in der Szene des Streits auf der
Stral3e steht, schreit sie ihren Schmerz, ganz gelgenKonventionen des weiblichen
Geschlechts, frei herad¥:

Entgegen diesem natirlichen Bild kann Yerma wenadgmandere Charaktere mit der
.Natur der Frau“ verbunden werden. Von einer des@fi@rinnen wird sie als eine Art ,neue
Frau“ in Verkleidung bezeichnet. So scheint es, @bs Yerma trotz ihres instandigen
Wunsches, ein Kind zu bekommen, eine Frau istfittietwas anderes als die Mutterschaft
gemacht ist, obwohl die Gesellschaft und sie sellest nicht so sehen. Immer wieder finden
sich bei ihr Versuche der Emanzipation, die mit ifestischen Aussagen der Zeit Lorcas
verbunden werden kénnen. Yerma stellt beispielsigst, dass Manner ein Leben aul3erhalb
des Hauses fuhren kdnnen, wéahrend dies fur Fraigbhmoglich ist. Dabei versplrt sie eine
gewisse Eifersucht gegeniber dem Mann, der sideimer Arbeit verwirklichen kann und
dem die Welt in diesem Bezug offenst&ht,Los hombres tienen otra vida, los ganados, los
arboles, las conversaciones; las mujeres no tenerasgjue ésta de la cria y el cuidado de la
cria.”®® Wahrend Yerma immer mehr unterstreicht, dass iste fiir den Herd gemacht ist,
nehmen die antifeministischen Aussagen Juans stk

Arbeit und die damit verbundene Zuordnung der Hitelezu unterschiedlichen
Bereichen funktioniert in vielerlei Hinsicht als etmendes Moment zwischen den
Geschlechtern. Wahrend die Rolle der Frau die éhgsPflege ist, so ist die harte Arbeit der
Landwirtschaft haufig der Rahmen fir das Leben ehdlle des Hauses und innerhalb des
Dorfes. DieLandwirtschaft als hier ménnlich konnotierte Domd&wcaliel3t die Frau aus und
kann daher als Synonym fir Mannlichkeit gesehenderer Die soziale Dominanz des
Mannes wird durch die alleinige Versorgung der Handurch Einkommen gesichert. Dies
sichert Juan die dominante Stellung innerhalb seifeuses. Seine Argumentation stitzt sich
immer wieder auf seine Arbeit, die ihnen ein sclsokkeim und das Essen auf dem Tisch

garantiert. Die Arbeit, die die Manner verrichtest,ein wichtiger Faktor ihrer Integritat und

24y/gl. Nieva-De la Paz, Pilar: S. 160-162.

25 vgl. Parker, Fiona/ McMullan, Terence: Federicoréa Lorcas Yerma and the world of work. In:
Neophilologus, 1990, Vol. 74(1), S. 58-69, hier6S.
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ihres Selbstverstandnisses. Es ist auffallig, dassien im Gegensatz dazu Uber ihren
Wohnort oder ihre Familie definiert werden. Yermefidiert sich beispielsweise Uber die
Familie, wahrend ihr Vater nach dem Beruf definisitd — ,Enrique el pastof®®. Diese
Dominanz fuhrt dazu, dass Yerma sich wie ein Bsgitk Juans fuhlt. Genauso wie seinen
Herden im Stall weist Juan Yerma ihren Platz inalirides Hauses z&° ,Las ovejas en el
redil y las mujeres en su cagd®In Yermas Augen gilt das Streben Juans nur derd. Gl

ist froh, dass sie keine Kinder haben, die ihmrfimall zur Last fallen kénntéff-. Juan und
Yerma stehen symbolisch flr zwei gegenséatzlichezifrien im Leben. Juan ist Materialist,
wahrend Yerma hingegen keine Bedeutung in etwatefirkann, das nicht zum Erreichen
und Schaffen neuen Lebens beitf&gtin dieser Weise treibt die Welt der Arbeit eirtéeil
zwischen das Ehepaar.

Im Vergleich dazu muss die Frau ihre Arbeit im Haalsund in der Unterstiitzung
ihres Mannes suchen. Allerdings schlagen Yerma a&ucler Arbeit, die sie macht, um sich
von ihrer Kinderlosigkeit abzulenken, die Restokién Juans entgegen. Immer wenn Yerma
eine Aufgabe des Haushalts ausfiihrt, wird sie dgéacholten oder verletzt. Als sie Juan
beispielsweise das Essen aufs Feld bringen wi, e sie, weil sie allein in der Landschaft
herumstreift. Und als sie die Kinderkleidung fur figanaht, denkt Victor, sie mache sie fur
sich selbst und verletzt sie somit ungewollt. Irssget fuhrt dies fur Yerma also zu keiner
Alternative der personlichen Erflullung, weswegensch umso mehr in ihren Kinderwunsch
hineinsteigert. AuRerdem macht die Hausarbeit ma keinen Sinn, da ohne Kinder nichts

zu pflegen und nichts zu reparieren ist:

Justo. Las mujeres dentro de su casa. Cuandodas na son tumbas. Cuando las sillas se rompen y la
sdbanas de hilo se gastan con el uso. Pero aq@ada. noche, cuando me acuesto, encuentro mi cama
méas nueva, mas reluciente, como si estuviera réci&a de la ciudad>

Den starksten Ausdruck tber die negative Arbeitsael Frau findet wiederum das
zweite Madchen, welches sich beschwert, dass iérildi zugeteilten Aufgaben keine
Befriedigung verschaffen und sie sie als unnitzetmisDazu passend hat auch Juan eine sehr
geringe Meinung von der weiblichen Hausarbeit, waike im Falle seiner Schwestern, die er
in sein Heim holt, um Yerma zu Uberwachen, nur gsdéf und Trinken aufgewogen wird.

Juans Vorstellung vom gemeinsamen Leben der Ges$dhleist gepragt von der ihm

28 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 54.
29\/gl. Parker, Fiona/ McMuallan: S. 58-59.
20 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 76.
291ygl. Parker, Fiona/ McMuallan: S. 59-62.
292y/gl. Reed, Anderson: S. 118.

28 Garcia Lorca, Federico: Yerma, S. 76.
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vertrauten Beziehung zwischen Tier und Mensch, d@auern und seinem Vieh, — eine
Tatsache, die Yerma auch feststétft.

Zum Abschluss muss noch erwahnt werden, dass Jeanargegen Ende des Stlickes
immer ofter vorwirft, keine richtige Frau zu setg sie sich von dem anerkannten Ideal der
Frau durch ihr auffallendes Verhalten zunehmenéeentt®. ,Juan: Lo que pasa es que no
eres una mujer verdadera y buscas la ruina de mbfeosin voluntad®®° Dies zeigt wieder
umso mehr, dass eine Frau, die sich vom moraliskloelex entfernt, ihre weibliche ldentitat
verliert. Susana Degoy erklart die Wandlung vonnYarfolgendermal3emie Definition der
Geschlechter ist immer komplementar zu einander babrektional. Yerma entfernt sich
also deshalb von dem Idealbild der Frau, weil Juaght dem Ideal des Mannes entspricht.
Das heif3t: Je mehr sich Juan in seine Arbeit stimdtseine Pflichten als Ehemann, der fur
Nachkommen zu sorgen hat, nicht nachkommt, desto sr@fernt sich Yerma vom Idealbild
der Frau, weil sie sich durch Juans Verletzungeseméannlichen Pflicht dazu getrieben
fuhlt.?®” Auch Yerma ist sich ihrer Wandlung bewusst, washaau ihrer endgiiltigen
Verzweiflung beitragt:

Acabaré creyendo que yo misma soy mi hijo. Muche®s bajo yo a echar la comida a los bueyes, que
antes no lo hacia, porque ninguna mujer lo haceiapdo paso por lo oscuro del cobertizo mis pass m
suenan a pasos de hombte.

In der Ermordung Juans wird die Umkehr der Gestidgmollen am drastischsten
sichtbar: Yerma wird zu einem starken Mann und Jmaneiner schwachen Frau, die
Uberwaltigt wird?*®

In der Figur der Yerma verdichten sich ihr Konzept Ehre, Stolz und ihre sexuelle
Frustration in einem Prozess der Verwirrung. VoreeFrau mit zartlichem Potential wird sie
zu einer maRlosen Kreatur, die nur noch den Wedsgevalt einschlagen kafffi. Francisco
Olmos Garcia findet die passenden abschlielendete\iar Darstellung der Rolle der Frau
in Yerma ,un vibrante canto a los derechos de la mujenremsociedad en que el hombre los

disfruta todos y reduzca a la mujer a mero objetswpropiedad®®*
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4.6 Genre, Symbolik, traditionelle Lieder

Den Sticken Federico Garcia Lorcas ist eine Poagien, die Uber die Ublichen
Ausdrucksformen des Theaters hinausgeht und auckiemnma deutlich hervortritt. Das
Publikum sowie der Leser und die Leserin erlebeiy wie Yerma sich immer mehr von der
Unmoglichkeit, Mutter zu werden, in die Enge gdiee sieht. Durch Symbole und
Metaphern verdichtet sich das Netz und macht ihoffridngslosigkeit greifbar. Das Ziel
Lorcas, eine Figur zu erschaffen, die wie aus deaten Leben gegriffen wirkt, wurde mit der
Figur Yerma voll und ganz erreicht. Unter anderetrdies auf den handlungsarmen Plot des
Stuckes zurlckzufuihren. Es geht hier weniger umdiaagsreichtum als um die Entwicklung
des Charakters der Hauptfigur und um die Schaffuziger hoheren poetischen
Ausdrucksweise. Garcia Lorca kreiert so eine Iasdransparenz der Sprache, die dazu
dient, die Gefiihle der Hauptfigur zu entwick&if.

Laut Reed ging es Garcia Lorca darum, eine Sim@lizu reprasentieren, die die
elementare Ebene des Lebens widerspiegelt, wiensaer damaligen kargen Landschaft
Andalusiens anzutreffen war. Im Mittelpunkt stelsoadie tragische Entfaltung von Yermas
Schicksal. Somit ist das Stick im wahrsten Sinme diragodie, in der der Protagonistin
keine Mdglichkeit des Auswegs aus ihrer Lage gelassird und die Entwicklung in einem
tragischen Ende kulminief?> Das Genre der Tragddie und die Poesie als wiahtige
Bestandteil des Werkes werden von Lorca bereitdJmtertitel des Stlckes angekundigt:
Poema tragico en tres actos y seis cuadidabei werden Lyrik und Drama in einem Genre
verschmolzen. Yerma findet, wie die Novia, den &img in den Reigen der tragischen
Frauenfiguren der Antike. Sie kann, ahnlich wie Eedder Antigone, ihrem eigenen Mangel
— in ihrem Fall der Obsession ein Kind zu bekommaencht entfliehen und stirzt sich somit
selbst ins Ungliick® Die Inflexibilitat dieser Charaktere ist der Matater die Tragddie
entfesseff’®.

Des Weiteren traglermaMerkmale einer Tragddie, da ein Chor das Geschehen
kommentiert und Dinge unterstreicht oder ausspridi¢ von den Figuren verschwiegen
werden. Dazu merkt Lorca an: ,Estos coros, yaauos por mi eBodas de Sangre aunque
con timidez de una primera experiencia —, en etlicudel despertar de la Novia, adquieren

en Yerma un desarollo mas intenso, una importanéis relevante®*® Die Rolle des Chors

302ygl. Bojahr, Steffi: S. 83.
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in Yermaerfllt die typische Funktion des Chors in dereghischen Tragtdie: Er tut seine
Meinung kund, warnt, mahnt oder verkindet. Dem Ghar Wascherinnen oder dem Chor
der Pilgerfahrt ist eine Weisheit des Volkes indie, der eigenen Erfahrung zugrunde liegt.
Im Falle Yermas besteht der Chor aus B&uerinnen, die Uber die udnfbarkeit der
Hauptfigur urteilert®’ Die Chorszene der Waschfrauen ist wichtig, weildas ,Que diran®,
also die Meinung der Offentlichkeit, verkérp&th Das Publikum sowie der Leser und die
Leserin erhalten somit durch Dritte einen EinblickYermas Innerstes und auf die sich
zuspitzende hausliche Situatioh
Der Grol3teil des Textes in den Sticken der , Traogiral“, wie auch ir¥erma st in

Prosa gehalten, allerdings verwendet Lorca immedaeir Lieder als lyrische Einlagen, die die
tragische Entwicklung der Heldin kontrastieren. dpelsweise wird in dem Wiegenlied,
welches am Beginn des Stlckes steht, bereits Yekassch, ein Kind zu bekommen,

ausgedriickt, bevor diese zum ersten Mal zu Wortrkoftf

De donde vienes, amor, mi nifio? Te diré, nifio, mir si,

De la cresta del duro frio. tronchada y rotazana ti.

Qué necesitas, amor, mi nifio? Como me duelecettaa

La tibia tela de tu vestido.]...] donde tendrédmpra cuna!

Qué pides, nifio, desde tan lejos? Cuando, mj mé®a venir?
Los blancos montes que hay en tu pecho.[...] Guandarne huele a jazmit.

Es handelt sich hierbei um ein Zwiegesprach zwisahem Kind und der Frau, die es
fragt, was es benétige, um endlich in ihrem Schaghsen zu kénnen. Bilder der Natur
werden immer wieder in den Dialog eingeflochten wmderstreichen die Naturlichkeit der
Beziehung zwischen Mutter und Kind. Beispielweiserden die weil3en Berge, die sich in
den Brusten der Mutter wiederfinden, angesproctienglas Kind nahren und die Verbindung
zwischen den beiden herstellen sollen. Hier ist whiehtigste Frage der wartenden Frau:
,Cuando, mi nifio, vas a venir?*

Des Weiteren entwickelt sich in der Szenerie déeneh Feldes, von dem Gesang
Victors ausgehend, wiederum ein Dialog zwischen uimth Yerma, die auf seine Stimme, die
aus dem Off kommt, antwortet. Dieses Lied ist ginsthes Element, welches die Frage
wiederholt, warum der Schafer alleine schlaft. Amtindarauf ist seine Armut, die Yerma
anspricht. Das Lied des Schéfers entwickelt siclein@m Duett zwischen ihm und seiner

307vgl. Degoy, Susana: S. 148-149.
308\/gl. Genschow, Karen: S. 79.
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wahren Liebe, die aber unausgesprochen bleibtieked Weise bilden der Inhalt von Dialog
und Lied einen Kontrast zwischen Wahrheit und ViGHeit ab®'®

In den Volksliedern werden die Hauptsymboliken dgesStiicks, die sich um das
Thema der Unfruchtbarkeit drehen, erwahnt. Ahnlicd in Bodas de Sangrevird in Yerma
die mannliche Fruchtbarkeit durch das Wasser syisibdl und als lebensspendend und
notwendig fur das Wachsen einer Frucht im Allgerarinerstanden. Die Mutterschaft wird
hingegen durch die Milch ausgedrickt. Die Flussighls etwas Lebensspendendes steht also
gegen die unfruchtbare Trockenheit, in der nicletdeghen kann. In diesem Sinne wird Yerma
von den Wascherinnen mit folgender Metapher alil siezeichnet™* ,Ay de la casada secal!
Ay de la que tiene los pechos de areffd!Wie oben im Wiegenlied erwahnt, wiirde die
Muttermilch das Kind in den Leib der Frau ,locke®och der Milch, die in den Brusten sein
sollte, stellt sich bei Yerma der trockene Sandyegen. Beide Symbole der Fruchtbarkeit
werden durch das Blut verstarkt. Dieses wird aés Essenz des Menschen verstanden, da
Yerma und Juan, zu unterschiedlichen Zeitpunkteejnem den wahren Kern und die
Leidenschaft des anderen in seinem Blut finden émnkn>™® Yerma: ,Te busco a ti. Te
busco a ti, es a ti a quien busco dia y nochersinrdgrar sombre donde respirar. Es tu sangre
y tu amparo lo que desed-*

Das Wasser kommt jedoch mit Abstand als das amtemeeswahnte Symbol vor und
tritt in zweierlei bedeutenden Arten auf: Als befntender Strom und im Gegensatz dazu als
eingesperrtes Wasser im Brunnen oder in der Pfikelshes keine Wirkung hat. Schon zu
Beginn erwahnt Yerma, dass sie sich winscht, dezess Jum Schwimmen an den Fluss geht
und so seine Lebensgeister wiedererwdtktA mi me gustaria que fueras al rio y nadaras y
que te subieras al tejado cuando la lluvia calsmaeivienda.®*® Bereits zitiert wurde auch
der Ausspruch der Alten, dass die Manner den Fr&iasser aus ihren eigenen Mindern zu
trinken geben sollen. Hiermit wird die Befruchtumgrbildlicht, in der die Frau das
lebensspende Wasser vom Mann entgegennehmen sgl. iA der Szene des Hirtenliedes
gehen Yerma und Victor eine Verbindung miteinaredey die auf der Symbolik des Wassers

beruht. Yerma singt bereits einleitéfiti,Y si oyes voz de mujer es la rota voz del agiia.”
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Als Victor als Sanger in Erscheinung tritt, verghgisie seine Stimme mit einem Strahl klaren
Wasser¥? Y que voz tan pujante. Parece un chorro de amieate llena toda la boc¥?
Dies steht sinnbildlich fir die mdgliche Befruchguryermas durch Victor. Im selben
Gesprach erwahnt Yerma auf3erdem, dass ihr Ehememeinen trockenen, sprich einen
sterilen Charakter hat.

Weitere Anspielungen auf die Opposition zwischens¥éa und Trockenheit finden
sich Uber den gesamten Text verstreut. Yerma iseidanmer diejenige, der der belebende
Schluck Wasser verwehrt wird, wahrend andere safard erfreuen und Kinder zur Welt

bringen kdnnen. Dies wird in dem Lied der Wascheimebenfalls in mehreren Andeutungen

besprochen:

Lavandera 4: En el arroyo frio Lavandera 4. Esamisa
lavo tu cinta nave de plata y viento
Como jazmin caliente por las orillas.
tienes la risa.[...]

Lavandera 5: Dime si tu marido Lavandera 1: logas de mi nifo
guarda la semilla vengo a lavar
para que el agua cante para que tome el agua
por tu camisa. lecciones de cristal.

Im Moment des Streits zwischen Juan und Yerma taldienMetapher vom stehenden
Wasser des Brunnens auf. Als Juan Yerma verbiétet,Stimme zu heben, weil die Leute
auf sie aufmerksam werden kodnnten, sieht sie selbst in der Tiefe des Brunnens
gefanger?® ,No me importa. Déjame libre siquiera la voz, ahque voy en lo mas oscuro
del pozo. Dejad que de mi cuerpo salga siquiera &s$a hermosa y que llene el aif&.”
Dieses Symbol ist wohl das Starkste des gesamiekédt, da es Yermas Wunsch, ein Kind
zu bekommen und dessen Unmoglichkeit zusammenfAsstEnde des Stickes, in der
Klimax von Yermas Verzweiflung, taucht dieses Symbieder auf, als sie sich selbst als ein
riesiges trockenes Feld bezeichnet und von der nAlteir einen kleinen Schluck

Brunnenwasser angeboten bekommt, was ihrem Duirg kinderung verschaffen kafffx

YERMA: El agua no se puede volver atras ni la lleaa sale al mediodia.

VIEJA: Cuando se tiene sed, se agradece el agua.

Y.: Yo soy como un campo seco donde caben arantipanés de bueyes y lo que ti me das es un
pequefio vaso de agua de pozo>f8.]
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Die Alte bezeichnet Yerma schlie3lich als ,Marchitaas ,welk* bedeutet und ihre
Zukunft als alte Jungfer voraussagt. Mit den foltggm Worten beschlie3t Yerma ihr
Schicksal, da dies in dem Mord an Juan gipfeltdeen sie ihre Zukunft herausschreit:

Marchita. Marchita, pero segura. Ahora si que lalsé&ierto. Y sola. Voy a descansar sin despertarme
sobresaltada, para ver si la sangre me anunciaangre nueva. Con el cuerpo seco para sieffipre.

Ein weiteres Symbol, welches mit der Empfangnie&ikindes in Verbindung steht,
ist die Blume oder Rose, wie sie bei Lorca oft mdén ist. Immer wieder taucht dieses
florale Symbol in Verbindung mit schwangeren Fraadaer Frauen, die bereits Kinder haben,
auf. Yerma meint beispielsweise, im Bauch der Miitérden Blumen wachs&f: ,Cémo
no voy a quejar cuando te veo a ti y las otras ragjlenas por dentro de flores, y viéendome
yo indtil en mendio de tanta hermosufd”In der Szene des Streits spricht Yerma ihr
Problem mit dem Symbol der Blume direkt an: ,Cuasdba por mis claveles me tropecé con
el muro. Ay! Ay! Es en ese muro donde tengo queskst mi cabeza®? Die Mauer steht
hier fur die Unnachgiebigkeit und Sterilitdt Juafach im Lied der Wascherinnen bringt der
Mann ihnen eine Rose. ,Hay que juntar flor con fberando el verano seca la sangre al
segador.®*® Die Rosen-Symbolik kommt auRerdem besonders stakkebet der Frauen an
den Heiligen bei der Wallfahrt zum Ausdruck. HiegrdMmmer von der Rose, die aufblihen
soll, gesprochen, was fir die Schwangerschaftsidle entfalten soll, steht. Die Blume ist die

Essenz der Natur und kombiniert alles Sinnft¢he

El cielo tiene jardines Alrededor de sus hojas
con rosales de algeria, arroyos de leche tibia
entre rosal y rosal juegan y mojan la cara

la rosa de maravilla. de las estrellas tranquilas
Rayo de aurora parece, Sefior, abre tu rosal

y un arcangel la vigila, sobre mi carne marcfifta.

las alas como tormentas,
los ojos agonias.

Mit diesen Versen erweitert sich der sexuelle Syimbws der Rose aus dem Lied der
Wascherinnen um einen himmlischen oder heiligereksp
Gleich nach dem Gebet der Frauen an den Heiligeim stas Lied des Chores des

heidnischen Festes, welches sich ebenfalls um diklidhende Rose und auch um die
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Symbolik des Wassers dreht. Die Frau badet dabe@ein Fluss und das Wasser bereitet sie

fur die Ankunft des Mannes vor:

En el rio de la sierra y el aire de la mafiana

la esposa triste se bafiaba le daban fuego assu ri
Por el cuerpo le subian y temblor a sus espaldas.
los caracoles del agua. iAy, qué desnuda estaba
La arena de las orillas La doncella en el afjfia!

Der Mann, der mit einem Stierhorn auftritt, wird nmar mit dem Tier verglichen,
wéhrend in spateren Versen das Weiche der BlumeddsirFeminine steht, sowie der Korb
voller Blumen fiur die Mutterschaft. Im Tanz muss dann die Frau als Blume gewinnen.

@37 \wie im Gebet an den

Hierbei werden derselbe Rosenbusch und die ,rosena@villa
Heiligen erwahnt®®

Lorcas Darstellung des Wunsches der Frau nach Maltaft findet in der spanischen
Literatur mehrfach thematisch &hnliche Entspreckangcine davon isRaquel encadenada
(1921), ein Theaterstick aus der Feder des berithMiguel de Unamuno, der eine Art
Vorbildfigur fur Federico Garcia Lorca war und dassNerk nicht nur ihn, sondern viele

Generationen von spanischen Schriftstellern baessfe.
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4.7 Miguel de Unamuno

Das Thema der unfruchtbaren Frau war zu dem Zditpder Verotffentlichung von
Yermain der spanischen Literatur nicht neu, da sich dter@its Schriftsteller wie Miguel de
Unamuno (1864-1936) damit beschéftigt hatten. Im&wen wie auch Theaterstlcken
zeichnet dieser Frauenfiguren, die ein Leben aufSlehe nach Mutterschaft fuhren. Die
wichtigsten diesbezlglich zu erwdhnenden Werke diadRomaneéDos madreq1920) und
La tia Tula(1921) sowie die Theaterstlickedra (1910),Medea(1921),Soledad1921)und
Raquel encadenadd 921).

Federico Garcia Lorca war Zeitgenosse Unamunosauold mit ihm bekannt, da sie
sich bei mehreren Okkasionen begegneten. Beismedswirafen sie sich das erste Mal auf
einer Studienreise durch Spanien, die Lorca auch Balamanca fuhrte. Zu jener Zeit, 1916,
war Unamuno Rektor der dortigen Universitat und femgpdie Reisegruppe der Studenten.
Lorca verfasste als Ergebnis dieser Exkursion gestlingswerklmpresiones y paisajes
(1918) und begann mit dem literarischen SchrefB&haut seinen eigenen Angaben wurde
dieses Werk von Miguel de Unamuno lektoriert unéh kenderer Schriftsteller lehrte ihn
mehr Uber die Kunst des Schreibens, als Unamuneislieser Gelegenheit getan hatte.
Weiteren Kontakt hatten die beiden Schriftstellerder Zeit, als Lorca nach Madrid zog und
Miguel de Unamuno di€Residencia de Estudiantesr der Lorca logierte, einige Male
besuchté?® Spater, 1932, besuchte Lorca mit Carlos Morla ®adael Martinez Nadal
Unamuno in Salaman®a In den Biografien iiber Federico Garcia Lorca vdes Weiteren
erwahnt, dass Miguel de Unamuno sowohl bei verdemen Auffihrungen der
Theatergruppé.a Barracain derResidencia de Estudiantesie auch bei der Premiere von
Bodas de Sangrend Yermaanwesend waf?

Durch den Kontakt und die Verehrung Lorcas von Umamist klar, dass Lorca das
Werk des Schriftstellers und Philosophen kannte somit auch dessen Beschaftigung mit
der Thematik der Sehnsucht der Frau nach MutteitscAlerdings muss festgehalten
werden, dass keinerlei genetische Verbindung zwisdhinamunos diesbezlglichen Werken
und LorcasYermagefunden werden kann. Wenn Lorca diesen SchwerpagiktUnamuno

kannte, so lie3 er in keinerlei Weise erkennens éasich danach orientiert hat. Laut Johnson

339ygl. Rincén, Carlos: S. 45-46.

30yvgl. Gibson, lan: FGL, S. 72-79.

31ygl. Rabaté, Colette/ Rabaté, Jean-Claude: Migadlnamuno: biografia. Madrid: Taurus, 2009, S. 596
32ygl. Gibson, lan: FGL, S. 328-348.
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soll Unamuno allerdings selbst unterstrichen hadessRaquel encadenadand Yermaals
Intertexte zueinander besteh#n.

Der phanomenologische Vergleich zwischen den beMénken wird daher wie
bereits im vorherigen Kapitel auf der Ebene derntdégk vorgenommen, da die Handlung in
Raquel encadenadebenso wie ir¥ermavoll und ganz von dem Wunsch der Frau ein Kind
zu haben bestimmt ist. Allerdings zeigen sich luinlich der Lebensbedingungen der beiden
Frauen, die wie bereits erlautert den Wunsch naaltdvschaft mitdeterminieren, deutliche
Unterschiede.

Im Vergleich zum béauerlich dérflichen Milieu, in meYermaspielt, lebt Raquel in
einer stadtischen Umgebung und ist eine bekanntiniatin. Trotz ihrer scheinbar
beruflichen Erflillung ist sie unglicklich, weil gniEhe mit Simén bisher noch keine Kinder
hervorgebracht hat. Gleich zu Beginn des Stiickeg E@mamuno eine bedeutende Szene, die
das folgende Geschehen einleitet. Hierbei sind erehFiguren miteinander im Gesprach:
Einerseits sprechen Simon und die Figur Manuel dieeAdoption eines Kindes aus Simons
Familie. Der geizige Simon ist aufgrund der Kostdi® ein Kind verursachen kann, strikt
dagegen, obwohl er weil3, dass seine Ehefrau Raigrelnichts mehr als die Mutterschaft
wunscht. Gleichzeitig spricht Raquel mit inrem ehégen Geliebten Aurelio, der ihr davon
berichtet, dass er unehelich mit einer Frau eirdkjezeugt hatte, diese aber bei der Geburt
gestorben war. An dieser Stelle wird deutlich, sedr Raquel von ihrem Wunsch, ein Kind
zu bekommen, bereits verblendet ist, da sie distodyene Frau, anstatt ihren Tod zu
bedauern, nur daflir beneiden kann, ein Kind zurt\¢&bracht zu haben. Des Weiteren gibt
Aurelio Raquel zu verstehen, dass er sie immer ettt und bedauert, sie verloren zu
haben.

Die weitere Handlung beschrankt sich auf wenigdadaisse. Nachdem Manuel von
Simon bezlglich der Adoption abgewiesen wurde, kbrarmun auf Raquel zu, die in der
Adoption eines Kindes endlich die Erfullung ihresuhgches sieht. Jedoch tritt Simon
dazwischen und eine Adoption wird wieder von ihmettelt. Wenig spater taucht Aurelio
auf und bittet Raquel um Hilfe. Sein Kind ist schvkeank und braucht dringend Pflege.
Raquel will sich um das Kind kiimmern, doch mussdsiiir in Aurelios Haus gehen. Simoén
widerstrebt dieses Vorhaben zutiefst, doch er gtiichliel3lich ein, weil er ahnt, dass er seine
Frau sonst verlieren konnte.

Raquel geht immer mehr in ihrer Rolle als sorgeMigter auf und verweigert

schlie3lich ihre Arbeit als Violinistin, auf die slaEhepaar als finanzielles Einkommen

313ygl. Johnson, Roberta: S. 271.
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angewiesen ist. Um diesen Entschluss anzufechtetet lihr der verzweifelte Simon an, nun
doch das Kind Manuels zu adoptieren. Doch Raquetciduss steht fest: Sie wird sich von
Simoén trennen und mit Aurelio in der Rolle des Vataind des zuriickgewonnenen
Liebhabers gemeinsam mit seinem Kind als Famileamumenleben. In dieser Weise erflllt
sich Raquel den Wunsch nach Mutterschaft und niohafiir den radikalen Bruch mit den

gesellschaftlichen Normen in Kauf.
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4.7.1 Mutterschaft als Identitatsstiftung

Obwohl sich die Milieus, in denen die beiden Frdigemen Yerma und Raquel leben,
sehr voneinander unterscheiden, so sind sie docldemselben Wunsch, Mutter zu werden,
getrieber*. Federico Garcia Lorca wie auch Miguel de Unamstetien Frauenfiguren dar,
die ihrer biologischen, natirlichen Bestimmung Mrtterschaft unterlegen sind. Deutlicher
wird dies noch durch Raquel gezeigt, die die Mstikaft als die essentielle Aufgabe und
hochste Erfiullung der Frau sieht, obwohl sie dibseeits auf beruflicher Ebene finden
konnte. Aus all den AuBerungen Raquels sprichtetiesBesessenheit, wie sie auch bei
Lorca zu beobachten ist. Wie Yerma sieht sie dizsterminierung der Frau jedoch nicht als

negativ, sondern als ihren eigenen Wunsch:

RAQUEL: Trabajar..., trabajar...! iDicen que Dios cend al trabajo... al hombre!
SIMON: Y a la muijer...
R.: A ésta, el hombre. Que Dios, a parir con dsior hijos.>*

Wie bereits erlautert kann im Falle Yermas intetipre werden, dass ihr Wunsch
Mutter zu werden aus ihrem natirlichen und bioldggn Innersten kommt und von der
Gesellschaft aufgegriffen und verstarkt wird. Imli&aRaquels ist kein gesellschaftlicher
Einfluss von aulRen auf sie sichtbar. Das dring@etiirfnis, sich um ein Kind zu kiimmern,
scheint von ihr selbst auszugehen, da keine dererandFiguren des Stickes die
Schwangerschaft als Thema aufwirft, sondern immer sie selbst sich in beinahe jedem
Gespréach diesem und ihrer diesbeziglichen Verawgjfeuwendet. Daher sind die zentralen
Schauplatze der AuBerung des Wunsches nach Mutédrstie Dialoge zwischen Raquel und
Simon, die in den eigenen vier Wanden ihres Hastgtinden. Raquel fuhlt wie Yerma in
sich eine Leere, die sie nur mit einer Leibesfrddlen kann. Um diesen Zustand zu andern,
fordert sie von Simén Heilung durch eine Schwardgef. Genau wie Juan verweigert
Raquels Ehemann ihr jedoch diese Hilfe.

An dieser Stelle muss genauer auf Unamunos Wahunetpmer Frau im Bereich der
Familie und Gesellschaft eingegangen werden. Daserbild des berihmten Schriftstellers
ist einerseits durch seine starke liberale Einstgligepragt, andererseits aber auch von seiner
Uberzeugung, dass die Frau in erster Linie Mutsér Die Frau soll laut ihm fir ihre
Unabhangigkeit kdmpfen. Dennoch muss sie sich, ameh der Mann, an ihre Pflichten
halten. Hierzu halt Sandoval Ullan &6t

344v/gl. Johnson, Roberta: S. 271.

34> Unamuno, Miguel de: Obras completas. Raquel emzatie Madrid: Fundacién Antonio José de Castro,
1996, S. 331.

348 ygl. Sandoval Ullan, Antonio: El concepto de mujerel pensamiento de Migue de Unamuno. Cuademos d
la Catedra Miguel de Unamuno, 2004, Issue 39, S6@hier: S. 42 ff.
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[...] es lo cierto que en gran parte Unamuno ha coto las limitaciones que la ideologia de su época
imponia a la naturaleza feminina y ha intentadarcoma apertura por la que la mujer pudiera umirkse
vida de la culturd?’’

Unamuno ist zwischen den beiden Polen, die eirterde@8 Emanzipation fordern und
andererseits die Frau in der Rolle der Mutter ihallr der h&auslichen Domane behalten
wollen, zu sehen. Ein Grund hierfir mag die Sogiatung des Schriftstellers durch Frauen
sein, da Unamuno bereits mit sechs Jahren seintm Verloren hatte und von seiner Mutter
aufgezogen worden war. Von diesem Zeitpunkt an avagng mit seiner Mutter und spater
mit seiner Ehefrau Concha Lizarraga verbunden. Bas diesen beiden Beziehungen
resultierende Frauenbild war ein stark mutterlichess erklart, warum Unamuno der Ansicht
war, dass die ideale Beziehung zwischen Mann ulad Fon einer mutterlichen Fursorge
gepragt sein soff’®

Denn laut Unamunast die grofdte Liebe, die eine Frau empfinden kadie,
Mutterlieb€®®. Innerhalb der Ehe verwandelt sich die Frau ire ejadre-virgen®° die
ihren Ehemann als Sohn ohne sexuelle Zusammen&mgtangt. Somit ist die Frau in den
Augen Unamunos in erster Linie fur ihre Kinder uhtcen Ehemann Mutter, wie er es hier
ausdriickt™ ,Y es, sefiorita, que la mujer es ante todo yeabdo madre. El instinto de la
maternidad es en ella mucho mas fuerte que el dexiaalidad. [...] La mujer es madre ante
todo.>*? Dieses Modell der Frau lasst sichRaquel encadenagavie auch in den Romanen

Unamunos, anhand einer genaueren Betrachtung $eseenfiguren eindeutig feststellen:

...todas las mujeres que aparecen en las noveldsal@uno se caracterizan por su actitud materoal, p
un anhelo insaciable y darse y poseerse en el diijmero también en el marido para el que son y se
sienten mas madres que mujeres. Parece como kagmleautor viera reflejada la imagen de la quet
siempre con él cuidados y atenciones maternalsfrwéndose de una trama novelistica, diera vida a
nuevas Conchas?

Schon inDos madresund La Tia Tulaempfangen die Hauptprotagonistinnen Kinder,
ohne den sexuellen Akt vollzogen zu haben. In dieRemanen werden Frauenfiguren
gezeichnet, die Mutter ohne die sexuelle ,Befleckuader die Pflichten der Ehe werden

wollen und dies auch erreiché. Die Tia Tula spricht aus, was Unamunos tiefste

347 sandoval Ullan, Antonio: S. 45.
348\vgl. Ebd., S. 28 ff.
349 vgl. Schirr, Friedrich: Miguel de Unamuno. Der Biierphilosoph des tragischen Lebensgefiihls. Bern: A
Francke AG Verlag, 1962, S. 18-19.
#0%ygl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 36.
®lyvgl. Ebd.,: S. 29-49.
%2 Unamuno, Miguel de: A una aspirante a escritorgicAlo publicado en el periédidea Naciénde Buenos
Aires el 25 de julio 1907.
353 Morales, Carmen: Muijeres en la vida de UnamundR&zén y Fé, Madrid, 1979, Nr. 973, S. 131.
#4ygl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 49 ff.
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Uberzeugung ist: ,Toda mujer nace madre, {f3.Im Vergleich zu Lorca¥ermasind diese
beiden Figuren auf3erst interessant, da sie siae bwch Kindern sehnen, sich dabei aber
nicht beflecken wollen. Ahnlich wie Yerma denkea,slass der sexuelle Akt schandlich ist.
Allerdings sieht Yerma ein, dass er fur die Zeuguag Kindern notwendig ist, wahrend die
anderen beiden ihn komplett umgehen und trotzdertewerden.

Ebenso wie in Unamunos narrativen Werken kommeim dramatischen TeRRaquel
encadenadadas Bild der ,Madre-virge®® zum Ausdruck. Auch wenn bei Raquel die
Abneigung gegenuber dem sexuellen Akt, der fur efie@igung notwendig ist, nicht
festgestellt werden kann, so wird sie doch durae enbefleckte Empfangnis zur Mutter. Die
Adoption des Kindes von Aurelio macht es ihr mdgli@ine Mutterrolle einzunehmen,
obwohl sie das Kind nicht selbst geboren hat. Aircithren Sehnstichten und Winschen
entspricht Raquel ganz dem Frauenbild Unamunos:FfdsI sehnt sich Raquel trotz ihres
Erfolges als Violinistin nach der Mutterschaft. Bist neben der Ausbeute durch Simon wohl
der Grund fur die Aufgabe ihres Berufes, der sehinso sehr erfullen kann wie die Aufzucht
eines Kindes. Des Weiteren ist die von Unamunordefte Mutterlichkeit gegeniber dem
Ehemann bei Raquel ebenfalls sichtbar: Immer wibdzeichnet sie Simén als leidend und

will ihn heilen und unterstitzen. Dies wird von ifatterdings abgewehrt:

RAQUEL: Si, te tengo lastima... Aunque tu lo niegusEsque sufres, Simén, sé que sufres... No duermes
con sosiego, tu suefo es agitado, das voces enssyedtafias el lecho como dicen que suelen hacer
los agonizantes.

SIMON: jNo mientes esas cosas, Raquel...!

R.: iSi, Simén, tG sufres... y yo sé por qué..afesis tan solo3’

Raquel schliel3t aus ihrem eigenen Leiden, keineldfizu haben, darauf, dass auch
Simon leiden muss, weil sie als Ehepaar noch kiadesind. Hier ist nun wichtig zu
erwahnen, dass es Unamuno auch fur den Mann algeNdigkeit sah, Kinder zu zeugen und

eine Familie zu grinden:

Cuando el hombre tiene una familia tiene un fin queplir y su vida, verdadera significacién. En los
hijos se perpetua el padre, y continua su vidaaevida de éstos [...]. El hombre solo, aislado, qoe
sirve de algo a los demas no tiene razén de seidda]...] su valor verdadero consiste en ser vida
gue concurre a la vida de todos [...]. El Unico imel® hacer amar al hombre la vida y evitar elidiacy

el pesimismo es hacer del hombre un hombre deigaHil

Die Familie ist fir Unamuno das héchste Gut, weddiie den Menschen zu erreichen
ist. Des Weiteren spricht aus diesem Zitat jedoabhaein oft besprochener Gedanke

Unamunos, der sich durch sein gesamtes Schaffdn: Zise Suche des Menschen nach

%% Unamuno, Miguel de: La tia Tula. Barcelona. EdidRrera, 1984, S. 42.
% ygl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 36.

%7 Unamuno, Miguel de: Raquel encadenada. S. 333.

#8ygl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 32.
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Unsterblichkeit. Laut Unamuno kann dies entwedechldortpflanzung erreicht werden, da
in den Kindern eines jeden sein Geist und Erbe enelit, oder aber auch durch das
Produzieren von geistigem Erbe, welches den Satddfe noch nach seinem Tod am Leben

erhalt. Dies wird in seinem WedAmor y pedagogi&l902) besonders deutlich beschrieben:

¢ Y los que no tengamos hijos, Apolodoro? Aqui esfaroblema que me ha torturado siempre. Los que
no tenemos hijos nos reproducimos en nuestras ,odpuasson nuestros hijos; en cada una de ellas va
nuestro espiritu todo y el que la recibe nos repifreentero...Pero lo mas seguro es tener hijds. ..

Das Kapitel der Unsterblichkeit durch Fortpflanzusder der Produktion von Kunst
ist ein ergiebiges Thema bei Unamuno und soll igroberflachlich behandelt werden. Fest
steht, dass es das Ziel des Schriftstellers wam, Kempf des Individuums gegen die
Verganglichkeit darzustellen und diese zu besieBanKunst und das Kind stehen in diesem
Sinne als einzige Waffen des Menschen gegen dasibéogehen der Zeit eines jeden
Einzelner®® Jedoch ist inRaquel encadenadau beobachten, dass die Zeugung von
Nachkommen der Produktion der Kunst als UberwindaeigSterblichkeit vorgezogen wird.
Es entwickelt sich in diesem Sinne wieder ein Kampischen Natur und Kultur. In Raquel
setzt sich schlie3lich der natirliche Trieb, Mutker sein, gegenuber ihrer kiinstlerischen
Arbeit als Violinistin durch, was als beispielhéit die Ansichten Unamunos gegeniber den
Pflichten der Frau zu lesen ist. Diese Naturlichls¢eht in engem Zusammenhang mit der
Sexualitat der Frau und deren Unterdriickung, die Morca aber auch von Unamuno in
gewisser Weise dargestellt wird.

Wenn an diesem Punkt ein Vergleich zwischen Raguel Yerma vorgenommen
wird, zeigt sich deutlich, dass in den Figuren beiden Sticke sehr ahnliche Gefiihle zum
Tragen kommen. Die Ehe von Raquel und Simoén weisigee Ahnlichkeiten zur Ehe
zwischen Yerma und Juan auf, da in chronologisdtiesicht beiden Ehen eine andere
Liebesbeziehung vorausgeht. Im Falle Yermas idtesich nicht von einer ausgereiften
Liebesbeziehung zu sprechen, doch eine gewissditRivavischen Juan und Victor steht im
Raum, vor allem, als die Wascherinnen Yerma einansténdige Beziehung zu Victor
nachsagen. Im Falle von Raquel taucht gleich inzdaiten Szene des Stiicks ihr ehemaliger
Geliebter Aurelio auf. Hier besteht von Anfang aneestarke Rivalitdt zwischen dem
Ehemann Simén und dem wiederaufgetauchten Liebhabeginer der ersten Szenen ist
Simoén in ein Gesprach vertieft, wahrend Aurelio ialjuel unter vier Augen miteinander
sprechen. Die erste Frage Aurelios an Raquel tautet

39 Unamuno, Miguel de: Amor y pedagogia. Madrid: Esp@alpe, 1964, S. 110-111.
30vql. Frazier, Brenda: S. 117.

88



AURELIO: ¢Y le quieres? ¢,De veras le quieres?
RAQUEL: Si, le quiero... Debo...; quiero quererle...
A.: Quieres quererle... Luego no le quieres...

R.: iEs tan hombre! jTan hombre!

A.: iY tan mujer i

Dies ist der innere Konflikt Raquels, der sich dudas gesamte Stick zieht und im
Sinne Lorcas die Opposition zwischen den Instinkted dem gesellschaftlichen Druck von
aul3en zeigt. Wie sie in diesem Gespréach zugibt,Rafuel ihren Mann lieben, weil er eine
gute Partie ist. Dies ist derselbe Wille zu lieb@a im Falle von Yerma, als sie ihren Mann
heiratet, um Kinder mit ihm zu zeugen. Im weitet@esprach zwischen Aurelio und Raquel
wird klar, dass Aurelio immer noch an ihr hangthweind sie versucht, ihre Gefuhle fir ihn
zu unterdricken und ihn abzuweisen. Raquel gesterdlio, dass ihre eigene Unsicherheit
der Grund fur ihre Trennung, die von ihr ausgingr.vbie sah in Simén den starkeren Mann:
~Porque senti que Simon era mas fuerte, mas hombeesu brazo es mas seguro y mas recio
para ir apoyada en él el camino la vid&®>Wieder werden hier andere Faktoren iber die
eigenen Instinkte gestellt: Raquel sah sich arSegtie Siméns in einem sichereren Leben als
mit dem Tollpatsch Aurelio. Wie sich herausstdliy Raquel mit dieser Annahme falsch.
Raquel ahnelt in ihrer Wahl auch der Novia 8aslas de Sangralie ebenfalls gezwungen
ist, zwischen zwei Mannern zu wahlen und sich stegrinstanz fur den aus gesellschaftlicher
Sicht passenderen Kandidaten entscheidet.

Ahnlich wie Yermaschiebt Raquel inren wahren Gefiihlen fur Aurelioeei Riegel
vor und unterdrickt so ihre Instinkte. In der Folgelet sie unter dieser Entscheidung, weil
sie in der Ehe mit Simon nur eine scheinbare Ligiet, die weder von ihr, noch von ihrem
Ehemann aufrichtig dem jeweils anderen entgegeaghbrwird. Im Gegensatz zu Lorca
spricht Unamuno nie aus, dass auch bei Raqueetlerfde Leidenschaft und Liebe zwischen
den Eheleuten ein Grund fir die ausbleibende Scheranhaft sein kdnnte. Wahrend Garcia
Lorca mit den Aussagen der Alten und der Figures riteiellen Tanzes eindeutig auf die
Notwendigkeit von Leidenschaft fir die Empfangnisweist, ist es bei Unamuno nur
Raquels Schuldzuweisung an Simén, die den Faktor empfangnisverhitenden
Leidenschaftslosigkeit andeuten kénnte:

RAQUEL: La sordidez, Simoén, la sordidez te roeletaay el cuerpo... jEs tuya la culpa, no me cabe
duda, tuya!

SIMON: ¢ Culpa?

R.: {Si, culpa! Siempre teneis los hombres la cdipasta soleda’

31 Unamuno, Miguel de: Raquel encadenada, S. 327.
%2Epd., S. 329.
%3Epd., S. 333.
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Daraus folgt, dass, ebenso wie bei Lorca, der Willsschlaggebend sein und eine
Schwangerschatft verhindern kann. So ist es evérfteeUnamuno mehr als bei Lorca dieser
Faktor als die mangelnde Leidenschaft, die Raquedrer Ehe an den Rand der Verzweiflung
treibt.

Eine der gréRten Gemeinsamkeiten zwischen den éfigder Raquel und der Yerma
ist das Unversténdnis zwischen den EhepartnerninmadVinsche und Plane fur ihr weiteres
Leben angeht. Hierin gleichen sich die Manner uradhién in den jeweiligen Sticken: Yerma
und Raquel wiinschen sich mit aller Kraft ein Kindhrend Juan und Simén den materiellen
Wohlistand als einzig Erstrebenswertes sehen. ldebhekEhen sind diese Ziele miteinander
unvereinbar, da in den Augen der Frauen das Geld &mder wertlos ist und in den Augen
der Manner Kinder zu viel Geld kosten und desweagereine finanzielle Belastung sind, die
dem Wohlistand im Wege stehen. Beide Manner versugtoch, ihre Ehe mit dem Mittel
der Adoption zu retten. In Yermas Fall ist dies fd¢sche Ansatz, weil sie sich gegen die Idee
einer Adoption wehrt und bei Raquel kommt diesers¢blag Simons bereits zu spét. Bei
dem Versuch, Raquel bei sich zu halten, erlaubtéSithr, sich um das Kind Aurelios zu
kiimmern, was dazu fuhrt, dass Raquel zum Zeitpda&tSinneswandels ihres Mannes nur
mehr an diesem einen Kind interessiert ist und Eime mit ihm nicht mehr fir moglich halt.
In beiden Stiicken verweigert sich der Mann dem Whinseiner Frau und verliert im
Gegenzug dafir ihre Liebe oder im Falle Juansissien.

Der grol3e Kontrast zwischen den Schicksalen deleberrauen ist der Ausgang ihres
Wunsches. Wahrend Raquel sich fur ein anderes LebinAurelio und seinem Kind
entscheidet, kann Yerma diese Entscheidung nieffetr. Lorcas Kampf gegen die Instinkte
fordert seinen Tribut, wadhrend Unamuno seiner Baotsstin einen Ausweg aus ihrer Misere
ermdglicht, indem sie ohne Geschlechtsverkehr émd i€kmpfangen kann, wie es das Modell

der ,Madre-virgen®**vorsieht.

%4ygl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 36.
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4.7.2 Gesellschaft: Ehre, Arbeit

Bezuglich des Themas der Rolle der Frau in der K3ekaft, ihrer Ehre und Pflichten
dem Mann gegeniber, welches Werma besonders stark fokussiert und Raquel
encadenadan ahnlicher Form dargestellt wird, ist der FordeguAurelios an Raquel, ihren
Mann zu verlassen und wieder mit ihm eine Bezieheingugehen, besondere Beachtung zu
schenken. Aurelio gebraucht in diesem ZusammenHalggnde Formulierung fir die
Befreiung Raquels aus der Ehe mit Simén:

AURELIO: Lo que quiero es liberarte...

RAQUEL: iNo, sino perderme, esclavizarme a otrdaggad peor! Déjame, déjame que me sacrifique a
é|_365

In diesen Worten Raquels wird eine starke Kritikcam Rolle der Ehefrau sichtbar.
Sie ist davon Uberzeugt, dass sie sich in beiderieBengen dem Mann unterordnen muss
und nichts weiter als eine Sklavin sein wird.

Im Vergleich zu Lorca zeichnet Unamuno damit eidleans Bild der Frau in der
Gesellschaft. Fragen der Ehre, des Glaubens, désrddhiedes zwischen Mann und Frau
bezuglich ihrer Arbeit werden von Unamuno zwar ébksh angeschnitten, doch bietet das
stadtische Milieu, in dem das Stiick spielt, deuFaadere Mdglichkeiten als das Leben auf
dem Land. Trotzdem steht das Thema der Ehre zwisBlagjuel und Simoén besonders im
Raum, als Aurelio sie bittet, sich in seinem Haus sein krankes Kind zu kimmern.
Daraufhin entbrennt eine Diskussion, die sich umewi moéglichen Versto3 gegen die

Sittengesetze von Seiten Raquels dreht:

SIMON: Bueno, no, no es eso. ¢Pero si vas a casapiano... a cuidar de ese sobrino... que diran?
RAQUEL: A ti de lo que diran se te da poco. ¢ Y,maéle, dudas de mi?
S.: ¢De ti, es decir, de mi? jNuréa!

Diese Stelle gibt einen entscheidenden Hinweis dasrEhrverstandnis von Simon.
Er sieht seine eigene Ehre, wie auch Juan, durehfelaerhafte Verhalten seiner Frau
bedroht. Wenn er allerdings an ihrer Treue zweivelmde, dann wtrde er auch an sich selbst
und seiner Fahigkeit, seine Frau an sich bindekbmmen, zweifeln miussen. In dieser Weise
passiert eine vollige Verschmelzung zwischen deelder Frau und der ihres Ehemannes. In
der Folge ist Simon aul3erdem dariber besorgt, wasalte sagen werden, wenn Raquel
sich alleine in das Haus eines anderen ledigen Bmartregibt. Im Vergleich zu den
Restriktionen, die Juan an Yerma stellt, das Haichtneinmal zu verlassen, ist die

Toleranzschwelle in dem von Unamuno gezeichnetédtisthen Milieu diesbeziglich
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wesentlich hoher. Simén muss Raquel trotz seinege®ogehen lassen, weil sie ihm damit
droht, nicht mehr Violine zu spielen.

Nachdem Raquel das Kind heilen konnte, unterhalign Simoén und die Haushalterin
Catalina dartber, was sie tun kdénnten, um Raquelckuins Haus zu holen. Als Catalina
andeutet, dass sich zwischen Raquel und Aureli@ae®wntwickeln kdnnte, verneint Simon

dies:

SIMON: No, de eso estoy seguro. Se respeta lotastasi misma.
CATALINA: jY a ti!
S.: jClaro! Y, ademaés, no va a exponers¥...

Der Respekt sich selbst und vor allem ihrem Mangegéber soll Raquel davon
abhalten, Ehebruch zu begehen. In gewisser Weisg hwer dasselbe Ehrgefthl von ihr
gefordert wie von Yerma. Allerdings legt Yerma sidiese Birde selbst auf, wahrend bei
Unamuno Simon derjenige ist, der diese Tugend \aouBl erwartet.

Die Pflege von Raquel fir Aurelios Kind wird vonrdeffentlichkeit allerdings nicht
als Vergehen, sondern als eine Art karitative Tiajesehen. Dies passt zu Unamunos
Einstellung, dass die Frau vor allem Mutter seith sod wenn sie diesem Ziel nachkommt,
sie Uber jede Kritik der Gesellschaft erhabenAsmliches lasst sich auch bei der Tia Tula
feststellen, die sich wenig um die Ansichten desd&lschaft schert, als sie mit dem Witwer
Ramiro unter einem Dach lebt, um die Kinder ihrerstorbenen Schwester zu erzief&n.

Als Raquel jedoch ihren Mann verlasst, um mit eiremderen und dessen Kind zu
leben, ist klar, dass ihre Ehre damit in Mitleiddmat gezogen wird. ,Simoén: jPero si te vas
asi lo pierdes todo...! Mujer que abandona, y con btsmbre, la casa de su maridd®”
Raquel ist bereit, fir die Mutterschaft diesen holeeis zu bezahlen, den Catalina noch
einmal unterstreicht: ,¢,Pero, como te atreves...2j@svergienza, hija...!" und zu Simén:
»¢,P€ero no ves, Simon, que se van de burlar laggel® ti? Que te llamaran calzonazos... ¢0
algo peor...?*® Die Meinung der Offentlichkeit ist hier, wie aucin Yerma das
bestimmende Element der Ehre. Raquel tut allerdiysgsu das, was Yerma nicht kann: Sie
bricht mit den gesellschaftlichen Normen und vefkdwe Ehre, fir den Preis endlich Mutter
sein zu kdonnen. Um dieses Thema abzuschliel3en, amgesigt werden, dass Unamuno die
Ehre nicht so stark in den Focus riuckt wie LorcaciNweniger wird der Glaube an Gott
besprochen, der ierma wie oben erlautert, einen groRen Teil des Themepkexas des

Sticks ausmacht.

%7 Unamuno, Miguel de: Raquel encadenada. S. 351.
%8 y/gl. Sandoval Ullan, Antonio: S. 54.
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Ein Gebiet, welches Lorca zwar auch behandeltjetbsch bei Unamuno um einiges
vielschichtiger ist, ist die Arbeit und der matdaeWohistand. Wahrend Yerma dem Ideal
einesAngél del hogaentsprechen soll, ist Raquel eine Frau, von der ganz andere Arbeit
verlangt wird. Schlicht und einfach gesehen istdsegenige, die das Ehepaar versorgt, weil
sie arbeitet. Somit ist sie keineswegs in derselesition wie Yerma, die als sinnvollste
weibliche Beschéftigung innerhalb der Grenzen desdBschaft des andalusischen Dorfes
das Aufziehen eines Kindes sieht und auch aufl3eHdesarbeit keine Alternative dazu hat.
Im starken Kontrast dazu fordert die Gesellschaift Raquel durch die Figuren ihres Mannes
und der Haushalterin ihre Arbeit als Violinistin.ie® wird besonders deutlich, als sie
beschliel3t, dieser Tatigkeit nicht mehr nachzugelsh sich stattdessen nur noch um das
Kind Aurelios zu kimmern.

Raquels Rolle als Brotverdienerin wird demnach zamaerkannt, jedoch wird die
Aufgabe der Verwaltung, die Simon innehat, als motiger fir das Uberleben der beiden
angesehen. Zu Beginn des Stiickes wird Uber die mdtration des privaten Besitzes wie
Uber eine Kunst gesprochen, die nur Manner bell@rsavas von Raquel auch so anerkannt

wird:

SIMON: La virtuosa es ella..., ella...

AURELIO: Si, cierto, en el violin...

RAQUEL (a Sim6n): Pero sin ti...

S.: jBah!, yo no hago sino administrarte... y ségvi. La artista eres t0..., td la ganas...
R.: Ganamos los dos. Yo sola no sabria adminis&&fm

Diese Szene spielt sich allerdings im Kreise emnigeunde ab. Im Vergleich dazu
fallen im Bereich des Privaten zwischen den Ehelewanz andere Worte. Simon spricht
etwa in einer Szene aus, dass Raquel an Aurelibs, Sen er immer wieder als Tollpatsch
bezeichnet, verloren wére, wahrend er fiir sie sorgRero, y sin mi qué seriad? Des

Weiteren spricht er seine Rolle im Prozess der ikdye

SIMON: ¢ Es que el mio no es trabajo?
RAQUEL: iSi, de darmelo!
S.: Te doy trabajo, si, pero me lo tomo... Y te lé@u y le hago dar fruto.?"

Raquel sieht die Mutterschaft als eigentliche Arlder Frau, wahrend fir Simén nur
die Arbeit zahlt, die auch Geld einbringt. Ragwetiét im Grunde genommen darunter, dass
sie sich der Mutterschaft nicht wie eines Berufesedamen kann. Sie sagt beispielsweise aus,
dass sie nur Geige spiele, um Geld zu verdienennicid weil sie diese Téatigkeit lieben
wirde. Ganz im Gegenteil: Sie sieht die ArbeitSttaverei fir Simon an.

371 Unamuno, Miguel de: Raquel encadenada. S. 323.
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Raquel und Yerma wollen gleichermaf3en ein Sellustiér Mutter erlangen. Raquel
kann dies allerdings nicht nur wegen ihrer Unfrbelnkeit nicht erreichen, sondern auch, weil
sie bereits von der Offentlichkeit als Kiinstlerafidiert wird. Simén fragt Raquel nach inrem

Problem:

SIMON: ¢Qué es lo que quieres?

RAQUEL: iOh, no lo sé.., no lo sé...! Quiero quaer, quiero hacer amor del deber..., quiero..., Bos s
lo que quiero...

S.: jCosas de artista!

R.: iNo, no! jCosas... de mujer! Quiero curarmeuramme..?’

Hier wird Raquel die Identitdt als Frau von Siménerwehrt. Diese
Argumentationslinie zieht sich durch das gesamtekstSimon will Raquel als Kinstlerin
sehen, die fur ihren gemeinsamen Wohlstand arhanetnicht als Mutter von Kindern, die
sie nur Geld kosten wirden. So wird Raquel die dtathaft durch ihre Arbeit verwehrt.
Dies taucht genauso bei der Haushéalterin Catalihadse zugibt, dass sie nie eigene Kinder
hatte, weil sie sich nur um ihre Arbeit kimmern k&ldie sich um die Aufzucht von Simén
drehte.

Wie Juan ist Simén in jedem seiner Schritte permamen dem Gedanken bestimmt
zu arbeiten und seine Zukunft finanziell abzusinh&er kritische Punkt in dieser Hinsicht ist
jedoch, dass nicht er das Geld verdient, sondequ&aWenn man nun beachtet, dass die
Dominanz des Mannes sich auf seine Fahigkeit stiiet Familie zu versorgen, so wird
Simdns dominante Stellung von Raquel untergraben.

Aus dieser Situation ergeben sich einige Kontroyeia der Ehe zwischen Simén und
Raquel. Beispielsweise scheint die Frage ungeki@et, in ihrem Haus das Sagen habe.
Raquel meint, es sei sie, weil sie das Geld naadséldringe. Simén kann dies als Mann
allerdings nicht akzeptieren.

Nachdem Raquel die Entscheidung getroffen hat, 8imoverlassen, spricht sie zu

ihrer Geige:

Tengo que dejarte. Ese..., ese..., ese hombre ha ldectiain instrumento de tortura. Ya tus voces no
me liberan, me esclavizan mas bien el alma. Dicenhgblas, que dices, y no que cantas. Y si supier
lo que me dices! ¢Para qué te quiero si no puedarédcontigo a un hijo? Me lo voy a llevar, si, toe
voy a llevar. jLe curaré con él! jCon él le salviré

Mit diesem Zitat legt sie die Arbeit nieder, docleighzeitig erklart sie dem
Instrument und der Musik ihre Liebe, die durch Tyeannei Simoéns verwirrt wurde. Nun soll
die Geige das Mittel sein, welches das Kind heilamn.

374 Unamuno, Miguel de: Raquel encadenada. S. 335.
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4.7.3 Symbolik

Obwohl die Dichte der Symbole bei Unamuno nichheoh ist wie bei Garcia Lorca,
so sticht doch ein Bild ganz besonders hervor: Bsgunere Verzweiflung manifestiert sich

in der Vorstellung, eine tiefe, nie enden wolleadspalte hinabzufallen:

[...] Paréceme ver siempre al lado una sima, una sim&ndo, oscura y helada, llena de vacio, y que

caigo en ella he de estarme cayendo siempre, stesipmpre, sin fin, sin fin, sin fin, en el vaciecuro

helado... Es peor que el infierno®’

Diese Spalte steht bei Raquel fur die Leere, didrsilnneren fuhlt, weil sie kein Kind hat.
Sie fordert von Simon, dass er sie vor dieser Eitspettet, in die sie dauernd zu fallen

droht. Sie braucht etwas, um die Leere zu flllemdie Spalte versinnbildlicht:

iNi yo lo sé! Oftra, otra... Una que llene este vagdou que eres fuerte, Simoén, td, por qué no me
sostienes? ¢Por qué no impides que me caiga esimsta ¢, Por que no la borres de mi vi¥fa?

Wie in einem Fiebertraum ruft Raquel die Spalte enmvieder auf. Dies unterstreicht
den Charakter der Besessenheit, den ihr WunsclKiethzu haben, annimmt. Im Moment,
als Manuel die Adoption des Kindes vorschlagt, witdut, Raquel, eine Leere gefillt
werden und sie ware geheilt, gerettet. Das Kincebtt damit Leben und Liebe.

Die Erdspalte, die Raquel als Vision erscheinfitstéénem tiefen Brunnen, in dem sich
Yerma befindet, rein ,anatomisch” sehr nahe. Au@nwes bei Yerma um das Wasser geht,
welches im Brunnen eingesperrt ist, und nicht umes&iefe, so besteht in jedem Fall, wie
bei einer Erdspalte, eine Leere oder ein Abgrumdlein die Frau ohne Kind beziehungsweise
ohne Sinn hinabstirzt. Als Raquel sich um Susinmgkas Kind, kimmert, sieht sie sich von
der Spalte gerettet. Sie konnte sie besiegen umditdauch aus der Ehe mit Simon
ausbrechen. Dies bespricht sie in einer Passag#erigie auch erklart, dass sie nicht mehr

Geige spielen wolle, um Geld zu verdienen:

[...] Ya he dicho que no volveré a tocar sino pararacer al nifio..., a mi hijo..., al que he dadevau

vida con estas manos. Solo tocaré para él. No@uiga paz; ahora que he logrado que desaparezca de
mi vista la sima, la horrible sima del vacio, node exponerme a volver a dar con ella. No quisiste
sostenerme, Simén, me retiratste tu mano... jCiatenias ocupada, crispada! ¢ Qué me diste tw man
a casasggos? ¢ Tumano? iTu mano es una garralifddadolsa! ¢ Que te di mi mano? jSi, la que &ca
violin!

Hier bezeichnet Raquel die Hand, die sie SimonHnrhzeit gab, als die Hand, mit
der sie die Violine spielt. Also jene Hand, mit dge Geld verdient. Simon zog seine Hand
zurlck, als er sie retten hatte sollen. Stattdess#e er mit ihr nur Geld an sich. Durch ihre
Weigerung, nicht mehr Violine zu spielen, I6st ateh den Bund der Ehe, da sie die Hand,
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die sie ihm dafir gab, nicht mehr gebrauchen viid. Aufgabe ihrer Arbeit wird auch noch
einmal symbolisch sichtbar, als Raquel dem Kind@etge zum Spielen gibt. Sie tauscht sie
fur die Mutterschatft ein.

Eine weitere Symbolik dreht sich um den Mund desd€s. Hier steht die Opposition
zwischen dem Fullen des Kindermundes mit Brot, wdtsGeld und Arbeit verbunden ist,
und der Fahigkeit des Mundes, der Mutter Kiisseeheg, von denen sie sich erndhren kann.
So sehen die Manner generell die Kinder als Gelil Brot brauchende Subjekte, wahrend
dies fur Raquel keinerlei Rolle spielt. Dies zeiehsich besonders im Gesprach zwischen
Manuel und Raquel ab, als er ihr vorschlagt, eimdkiu adoptieren. ,Raquel: Y si tuviese yo
gue llenar de pan y besos, de besos con pan, Ge#s lgue me llamasen madre, que me
llenaran de besos la boca&’*Dieselbe Metapher wird verwendet, als Raquel rinité® tiber
die Wichtigkeit der Arbeit vor der Wichtigkeit Kied zu haben streitet. ,¢Y para qué quiero
ese pan si no puedo llenar con él la boca de orghig bese la mia®®

Dass die Ehe mit Raquel fir Simoén nur Geld bedeutietl besonders klar, als er sie
nach einem Streit, in dem sie die Geige zerstondnals ,golden” bezeichnet. Raquel: ,Si,
besas mi pelo porque te parece que de oro.” Sit¥ode oro es..., de oro eres, Raquel...tu
corazén es de oro..., de oro tus mands.”

Abschlie3end soll noch einmal festgehalten werdass in beiden Dramen eine starke
Sehnsucht nach Selbstverwirklichung festgehalted,vdie fur beide Frauen nur durch das
Mittel der Mutterschaft moglich ist. Es handelthsiwie im folgenden Stiicka casa de
Bernarda Albaum Frauenfiguren, die von der Kondition der Getarsghaft durch ihren
natdrlichen Trieb und die unnachgiebigen Restmdioder Gesellschaft zu aul3ersten Mitteln

getrieben werden, um ihren Wunsch verwirklicherké@anen.
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5. La casa de Bernarda Albd1936) mit Vergleichen zuNora oder ein

Puppenheim(1879) undGespenste(1881)
5.1EntstehunglLa casa de Bernarda Alb&1936)

NachdemYermaein ahnlicher Erfolg geworden war wigbdas de Sangrerbeitete
Lorca weiter an seinen dramatischen Werken wigssveiseDofa Rosita o el lenguaje de
las flores(1935). Wahrenddessen verscharfte sich die priigid.age im Land immer weiter
und selbst Autoren wie Lorca wurden in die Diskossirund um die Kampfe der
verschiedenen Méchte in Spanien hineingezogen.aBerhsich die Kinste und die Politik
stark vermischt und viele Kinstler garantierteneilwnterstitzung fir die Gegner des
Faschismus, da sich alle dieser Bedrohung fur Eutogwusst waren und ein Coup der
Rechten im eigenen Land jeden Augenblick zu betérchvar. Auch Lorca engagierte sich
stark fur die Sache der Demokratie und die neueuBlgp was viel Aufmerksamkeit
vonseiten der Presse erhielt, da er dies in eiedr tdt, als sich die Opposition zwischen
Kommunisten und Faschisten immer mehr zuspitzteeilem Interview sagte er, dass das
Theater nun nicht mehr unter dem Mdtfat pour I'Art existieren kann, sondern dass es nun
die Pflicht hat, sich mit Dingen zu beschaftigeie, die Menschheit betreffen.

In dieser Zeit verkiindete Lorca, dass er an einenem Stick arbeitet, in dem es um
ein religiéses und sozio-8konomisches Thema §ém 1.1.1935 gab er i&l Solbekannt,
dass dieses den Titeh destruccion de Sodomi@agen sollte. Im Juni 1936 begann Lorca,
erstmals im privaten Kreis als casa de Bernarda Albaorzulesen — ein Stuck, welches
offenbar seinen vorhergesehenen Titel verlorerehaitd umgetauft worden w&’ Am 19.
Juni 1936 beendete Lorca seine Arbeit daran unidrézk dass er mit diesem Stiick versucht
habe, eine komplette Simplizitdt zu erreichen, emslurch die Aussparung von unnétigen
Details erreichen wollte. Laut dem Autor selbsttédadr kein Werk der Literatur, sondern
,pures* Theater geschaffen, welches ebenso voneptiRealismus strotzen solf&® ,iNi
una gota de poesia! jRealidad! jRealisif§!'Den Anspruch des Realismus bestétigt eine Art
Buhnenanweisung zu Beginn des Werks: ,El poetaeativique estos tres actos tienen la

intencién de un documental fotografict™

32y/gl. Gibson, lan: FGL, S. 428-431.

33yv/gl. Bojahr, Steffi: S. 70.

34ygl. Rincén, Carlos: S. 258.

35yvgl. Gibson, lan: FGL, S. 435.
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Wie die vorherigen Stiicke sdlh casa de Bernarda Albéon realen Beobachtungen
Lorcas gepragt worden sein. lan Gibson und Carlosd@® wissen zu berichten, dass Lorca
durch seine Kindheit in dem andalusischen Dorf ¥alsbio zu dem Sttick inspiriert worden
war. Dieser selbst sagte dazu: ,En la casa vecowigante de nuestra vivia ‘dofia Bernarda’,
una viuda de muchos afios que ejercia una inexoyabt@nica vigilancia sobre sus hijas
solteras” ®

lan Gibson liefert genauere Informationen zu dexdere Vorbildern, die den Figuren
des Stiuckes vorausgegangen sein kdnnten. So biésehrdie Nachbarin der Familie Garcia
Lorca, welche Frasquita Alba Sierra hiel3, als &ra mit einem dominanten Temperament,
welches Lorca wohl in Erinnerung blieb. Frasquigdtdn in ihrer ersten Ehe einen Sohn und
eine Tochter zur Welt gebracht. Aus ihrer zweitére §ingen wiederum drei Téchter und ein
Sohn hervor, der offenbar einige Zeit lang Lorcdaskenkamerad war. Als Kind war Lorca
vom Tratsch Uber die Albas fasziniert. Offenbattéeseine Familie mit den Albas einen
Brunnen, der eine Wand, die die beiden Grundstiickente, unterbrach. So konnten die
Nachbarn alles, was bei den Albas gesagt wurdehdign Spalt mitanhdren. So erfuhren sie,
dass eine der Tochter aus der ersten Ehe, Amehan eéMann aus dem Dorf Romilla
geheiratet hatte. Als Amelia jedoch starb, heieati#r Mann, der auch Pepico el de Roma
genannt wurde, ihre Schwester Consuelo. Dies warsgheinlich die Quelle, aus der Lorca
die Geschichte der Figur Pepe el Romano gewannteygevorlagen fiur die Handlung lra
casa de Bernarda Alb&inden sich in der Familie Lorcas. Angeblich wae diamilie einer
Cousine in Trauer, was zur Folge hatte, dass almillenmitglieder nur schwarz tragen
durften. Die Atmosphare, die im Stick geschafferdywsoll der Realitat dieser praktizierten
Trauerzeit nachempfunden sein, da hinter geschiess€orhangen gespitzelt wurde, und die
Neugier Uber sexuelle Skandale au3erst grol3 war.

Laut lan Gibson konnte es kein Zufall sein, dasscaon einer Zeit, in der ein Coup
der Rechten &auf3erst mdoglich war, Uber eine Figue Bernarda Alba schrieb, die
heuchlerisch, katholisch wie die Inquisition undzalgentschlossen war, anderer Menschen
Freiheit zu unterdriicken. Gibson, wie auch Rin®&hen dieses Stick mit seinem Verweis
auf den Anspruch der fotografischen Dokumentatits Report, der eine schwarz-weil3e
Zeichnung des intoleranten und feudalen Spanieedesjeben sollte, welches immer bereit

war, die vitalen Impulse einzelner Personen zuties>®® Niemals sonst wurde laut Rincon

388 salazar, Adolfo: Un drama inédito de Federico Gatorca. In: Carteles, La Habana, 10-VI-1938.
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im spanischen Theater eine heuchlerische Moralridblagestellt wie in diesem Stifck
Auch Karen Genschow hélt fest, dass dieses letdenB® Lorcas immer wieder als politische
Allegorie mit dem Hintergrund der spanischen Polizu der Zeit, als es offene
Auseinandersetzungen zwischen den Vertretern deslemmen, liberalen, europaisch
gesinnten Spaniens und jenen Vertretern des altlitionalistisch-katholischen, ,ewigen”
Spaniens gab, gelesen wurde. Allerdings gibt emekeieinzigen Kommentar des Autors,
welcher diese Theorien unterstitzt und den Hintexdrfir die Schilderung des Lebens der
Familie Alba erkléart, und auch Genschow ist dermdely, dass Lorca keinesfalls als Feminist
zu betrachten ist oder das Stiick eine politiscbbtSiuf die Problematik darstefftt Dennoch
findet man in einer Aussage Lorcas, dass er einng allein Spanien in seinem Werk
ausdriicken will und dieses Land in jedem KnochémeseKérpers spiitt

Lorcas letztes Werk wurde erst 1945 in Buenos Amefgefihrt, anstelle vom
Oktober 1936, da am 18. Juli 1936 der faschistigehistand in Spanien losbrach. Am 10.
Juli war Lorca zu seiner Familie nach Granada gereio er zu jenem Zeitpunkt eintraf, an
dem auch der faschistische Staatsstreich stattfaocta erkannte, dass er sich in einer
gefahrlichen Situation befand, da er mit seineis®erereits viel Kritik der Konservativen
einstecken hatte missen. Daher nahm er das Angabbei der Familie des falangistischen
Dichters Luis Rosales, dessen Bruder die Falanggramada flhrten, unterzutauchen. Aber
bereits nach wenigen Tagen wurde er von dort alligehd von den Faschisten ins Gefangnis
gesteckt. Am 19. August 1936 wurde Federico Garoi@a mit anderen Gefangenen nach
Viznar gebracht und dort erschosséh.

Obwohl der Autor die Zugehorigkeit vdra casa de Bernarda Albals letzten Teill
der ,Trilogia rural“ offenliel3, bietet es auf melee Ebenen Verbindungen &opdas de
Sangreund Yerma Beispielsweise sind es Symbole, das landliche idmb, die Themen, der
Stil, und Frauen als Protagonistinnen, diéancasa de Bernarda Albzerwendet werden und
Parallelen zu den anderen beiden Stiicken aufbd&ueheser Hinsicht ist es auch passend,
dassLa casa de Bernarda Albgon Kritikern als ,Stick der Reife* von Federicca@ia

Lorca bezeichnet wircP*
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5.2 Struktur und Handlung

Mit den ersten Buihnenanweisungen fuhrt Lorca dddilum sowie den Leser und die
Leserin in ein abgelegenes andalusisches Dorfrudds Innere eines daftir typischen Hauses
mit weilRen, dicken Wanden. Es ist ruhig, doch ath sler Vorhang hebt, hdrt man
Kirchenglocken. Sie lauten, weil der zweite Manmnrrizeda Albas zu Grabe getragen wird.
Als erste betreten die beiden Dienerinnen, die dariand La Poncia genannt werden, die
Buhne. Sie sprechen Uber die Hausherrin Bernarda éhd ihre Strenge. Durch sie erfahren
das Publikum sowie der Leser und die Leserin, Bassarda nun mit finf ledigen Téchtern —
Angustias, Magdalena, Amela, Martirio und Adelaebdn muss, von denen nur eine die
Tochter ihres ersten Mannes ist und reich erbed.viis treten nun 200 Frauen, Bernarda
Alba, die mit einem Stock geht und ihre Téchter @iefBihne. Das erste Wort, das Bernarda
spricht, ist: ,Silencio!”, als die Dienerin um d&ferstorbenen weint. Sie verkindet sogleich,
dass die Familie von nun an das Haus fur 8 Jahrd@md&er nicht mehr verlassen darf. Alle
wissen, dass dies das Schicksal der Tochter bdsiegal sie in der Abgeschlossenheit
keinen Mann finden konnen, der sie heiratet. Doas &Vort der Bernarda Alba ist
unerbittlich. In verschiedenen Gesprachen und Hemygin wird klar, dass die Téchter noch
nie Kontakt zu Mannern hatten und stets unter s@ndeobachtung der Mutter gestanden
sind. Allerdings wird unter den Schwestern nun bekadass Angustias sich mit Pepe el
Romano verlobt hat. Dabei lassen sie aber nichiwiétent, dass er sie nur wegen ihrem Erbe
will. Er ist jung und der gut aussehendste MannGlsgend und musste sich eigentlich um die
Hand der Schonsten und Jingsten der Familie bemikaaia. Die Schwestern verraten
dieser, dass Angustias Pepe el Romano heiraten wasl sie auffallend schlecht aufnimmt.
Es bricht aus ihr heraus, dass sie sich niematiieaGefangenschaft und die Unterdriickung
in den eigenen vier Wanden gewothnen wird und zegghit noch den letzten Rest des
Widerstandes gegen die Herrschaft ihrer Mutter,iml@en anderen Schwestern schon langst
erloschen ist. Insgesamt erhdht sich die Spannuigckzen den Frauen immer weiter, als sie
erfahren, dass Angustias ein weitaus grol3ereslak@mmen wird als die anderen. Am Ende
des ersten Aktes tritt Maria Josefa, die MuttemBestas, auf, die sie wie eine Gefangene hélt,
weil sie verriickt geworden ist und standig auskeaahill.

Der zweite Akt beginnt mit den stickenden Fraue, itber Angustias Treffen mit
Pepe el Romano letzte Nacht an ihrem Fenster reégert.ihr verabschiedete er sich gegen
1:30 Uhr, doch La Poncia und Amelia horten ihn ancbh um 4 Uhr morgens um das Haus
schleichen. La Poncia ahnt, was vor sich gehtcBpsie die momentan unausgeglichene
Adela auf ihr giftiges Verhalten gegentber den Sdtern und ihre Beziehung zu Pepe el
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Romano an, die sie, wie man nun erféhrt, heimliciteh dem Ricken ihrer Mutter und
Schwestern fihrt. Sie rét ihr, sich von ihm ferradtdn, doch gleichzeitig beschwichtigt sie
sie, dass Angustias ihre erste Geburt sicher nitlerleben wird und Pepe dann Adela
heiraten kann. Adela lasst sich jedoch nicht beeitieen und gibt der Dienerin zu verstehen,
dass sie niemals von Pepe ablassen wird. Schhefdieccht Angustias auf, die ein Portrat
Pepes vermisst. Dieses wird Uberraschenderweisd.adPoncia im Bett der zweitjingsten
Schwester Matrtirio gefunden, die offenbar ebenf@kgihle fur den jungen Mann hegt. Die
Lage im Hause der Albas spitzt sich zu, denn atiben nur eines: Pepe el Romano.

Der dritte Akt beginnt in der Nacht, als die Frausit einer Nachbarin am Esstisch
sitzen. Im Stall hoéren sie den Hengst witen, deeitseewild auf die Stuten ist, die ihm am
nachsten Tag zugefuhrt werden sollen. Da die Hathea Angustias und Pepe el Romano
bald bevor steht, hat sich die Spannung zwischenSitwestern deutlich erhoéht. Bernarda
ist sich jedoch ihrer Macht und ihrer strengen Wlaahung, der nichts entgeht, sicher, doch
sie tauscht sich und La Poncia durchschaut dashdiefée Spiel, welches die Schwestern
miteinander treiben. Als alles still ist und alle Bett gegangen sind, taucht Adela auf, gefolgt
von Martirio, die aber ihrer GroBmutter in die Ard@aift. Diese wird ins Bett gesteckt und
zwischen beiden Schwestern beginnt mitten in dechNa&in Streitgesprach. Martirio rat
Adela, sich von Pepe fernzuhalten, doch diese kaett aufhéren, sich mit ihm zu treffen.
Sie will stattdessen mit ihm fliehen und voll unahg ihm gehoren. Daraufhin will Martirio
Adela aufhalten und ruft Bernarda. Diese will aufeda losgehen, doch Adela zerbricht ihren
Stock und schmettert ihr entgegen, dass sie sarhais von Pepe trennen wird. Bernarda holt
hierauf die Flinte und schiel3t auf Pepe, der sieiHaus aufhalt. Martirio verkiindet sofort,
dass er tot sei, worauf Adela weinend in ihr Zimrhéchtet. Martirio gibt jedoch gleich zu,
dass das eine Lige war und sie versuchen, in Adataser einzubrechen. Doch als sie sie
finden, ist es bereits zu spét. Sie hat sich erhawgl sie ohne ihren Geliebten keinen Sinn
mehr im Leben sah.

Bernarda reagiert ohne Gefuhl auf den Tod ihreggten Tochter und der Verraterin
der Familie. Sie fordert hingehen eisernes Schwegggeniber den Menschen des Dorfes
und besteht auf die Behauptung, dass ihre Toclg€uagfrau gestorben ist. Sie verbietet den
Schwestern, die Adela um ihre einmalige Beziehwgasim Tod noch beneiden, jede Tréane

und fordert, dass der Schein des ehrbaren Haus@arfier gewahrt wird?

395 vgl. Garcia Lorca, Federico: La casa de Benarde AVladrid: Ediciones Céatedra, 2005.
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5.3Instinkte und Gefiihle der Leidenschaft

Grund fir den Tod Adelas ist derselbe fatale Kamvitchen der Kraft der Instinkte
und der Autoritat, der von Lorca bereitsBodas de SangrendYermadargestellt wurde und
nun im dritten Stick der Trilogie wieder auftaudRuiz Ramon beschreibt diese von Lorca

geschaffene Situation als das Aufeinandertreffenamei gegensatzlichen Prinzipien:

El universo dramatico de Lorca, como totalidad ycada una de sus piezas, esta estructurado sadbre un
sola situacion bésica, resultante del enfrentamiennflictivo de dos series de fuerzas que, panaeidn
a su escencia, podemos desigrancipio de autoridad y principio de libertad®

In La casa de Bernarda Albwerden diese beiden Prinzipien ganz klar von zwei
verschiedenen Figuren reprasentiert: Einerseitddda Alba als Prinzip der Autoritat und
Adela, als Prinzip der Freihéit’ Die Verteidigung der Freiheit gegeniiber der Aubrist

laut Ricardo Doménech der Grund fir die Moderrdgg Stlickes:

Lo que Garcia Lorca nos presenta en escena edblema de libertad, o, por mejor decir, de ausetheia
libertad, y ello mediante esta colision entre elndm de Bernarda — que es una sociedad petrificada,
rigida, inflexible — y el mundo de Adei&.

In La casa de Bernarda Alb&st der Gegenstand der Freiheit, um den Adela so
verbissen gegen Bernarda kampft, die sexuelle &teind Verwirklichung der Frau. In
dieser Hinsicht ist Bernarda diejenige, die in ifRelle als Mutter ihre Tochter einsperrt, um
ihre Jungfraulichkeit zu konservieren und so dasrelolle Bild der Familie zu bewahrét.
Damit unterbricht sie den Fruchtbarkeitszyklus ddatur und negiert den weiblichen
SexualtrieB”. Somit wird das dennoch auftretende Begehren dauel inlLa casa de
Bernarda Albaals subversive Kraft inszeniert, die sich dem ®&villder Mutter und den
Regeln der Gesellschaft widersetzt. Maria Josééawehnsinnige Mutter Bernardas, fungiert
als Stimme dieser Kraft beziehungsweise diesestBegs. Sie entflieht immer wieder ihrer
Gefangenschaft und spricht als einzige aus, wadeiehrt. Dabei benennt sie auch die

geheimsten Wiische und Sehnsiichte der Tééhter

Me escapé porgue me quiero casar, porque quieasncason un varén hermoso de la orilla del mar, ya
que aqui los hombres huyen de las mujeres. [.efn@da, yo quiero un varén para casarme y tener
alegriaf®

Aus Maria Josefas AuRerungen spricht das Verlaries Fruchtbarkeit auszukosten

und sich fortzupflanzen. Die Gromutter der Madchekennt klar die Negation des Lebens

39 Ruiz Ramon, Francisco: Historia del teatro espadiglo XX. Madrid, Ediciones Catedra, S.A., 1985177.
397vgl. Freymiiller, Renate: S. 121.

%% Doménech, Ricardo: La casa de Bernarda Alba, €#gefo 1964, 50, S. 14.

399yvgl. Degoy, Susana: S. 154.

“0vgl. Freymiiller, Renate: S. 176—-204.

“01ygl. Genschow, Karen: S. 81-82.

402 Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 186—187.
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im Hause Bernarda Albas und verkdrpert den aus deterbewusstsein emporsteigenden
Willen und den Wunsch nach der Freiheit, seinerhietién Bedurfnisse ausleben zu kdonnen.
Damit spricht Maria Josefa die vollkommene Wabhrlais, die die anderen Frauen nicht
ertragen konneff® Sie erkennt etwa ganz richtig, welche Macht PdpRoenano tber die
Frauen hat: ,Pepe el Romano es un gigante. Todasdeis. Pero él os va a devorar, porque
vosotras sois granos de trigo. No, granos de trigbRanas sin lengudf*

Die demente Figur der Maria Josefa, der niemandrtulvird von Degoy als die
Stimme des Autors interpretiert. Lorca zeigt Ubesd Figur, dass derjenige, der in der Welt
von Bernarda Uber Liebe und Zartlichkeit sprichg aerrtickt erklart und als Haftling
gefangen gehalten wifd®> Maria Josefa spricht aber auch das traurige EmteTdchter
Bernarda Albas ad¥ und verdeutlicht, dass die Frauen in ihrem Haugegedie Zeit
verlieren, da sie, wenn sie weiterhin in ihrer Adgdossenheit verweilen, dieselbe
Niederlage erfahren werden wie sie, die Teile ivesstandes und ihr Selbstverstandnis
verloren hat®’ Somit verkérpert sie die Zukunft der Téchter, diker kurz oder lang
aufgrund der Gefangenschaft und der Unterdriickuagnainnig werdefi®. Wahrend Maria
Josefa bereits durch alle Etappen des Lebens gimth nun wieder in der Infantilitat
angekommen ist, reprasentiert Adela hingegen daer,ewelches erst beginnt. Allerdings
verbietet die Enge des Hauses ihr zu erbliihen,ssoifie Jugend unterbrochen wird und
scheitert. Das grundlegende Sehnen nach Liebe ahebgzu werden, wird in Bernardas
Haus zum Ding der Unmdglichkeit.

Insgesamt treffen sich in allen Téchtern Bernarda®i entgegengesetzte Pole:
Einerseits wollen sie ihren Winschen und Sehnsiichbachgehen, einen Mann
kennenzulernen und mit ihm Intimitat zu erfahren amdererseits hindert sie der Gehorsam
und die Angst vor der Strenge ihrer Mutter dar&h selbst zu erflllen. Ihre Sehnsucht fuhrt
sie in Richtung des Mannes, wahrend ihre Intellzgdgmen gebietet, sich der Heiligkeit der
Ehe und der geschwisterlichen Bindung unterzuordnfdela, als Stellvertreterin des
Prinzips der Freiheit, ist die Personifikation @gd<onflikts und scheitert schliel3lich, als sie

sich dafiir entscheidet, ihrer Sehnsucht treu zitdmé®®

“03vgl. Bojahr, Steffi: S. 102.

% Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 267.
%5 vgl. Degoy, Susana: S. 174.

%% \v/gl. Bojahr, Steffi: S. 102.

“97\/gl. Frazier, Brenda: S. 159.

“%y/gl. Bojahr, Steffi: S. 102.

“99vgl. Frazier, Brenda: S. 137-159.
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In der Abgeschlossenheit des Hauses werden dieekbexuGeflhle der Frauen,
ahnlich wie inBodas de SangrendYerma unterdriickt'®. Wie ihre Vorgangerinnen verharrt
Adela jedoch nicht in ihren TrAumen, sondern vdrsagktiv in ihr Leben einzugreifen. Sie
hort als einzige der Schwestern auf die Bedurfnigses Koérpers und versucht, sich
Befriedigung zu verschaffen, wohl wissend, dassdsimit ein groRes Risiko eingeht. Sie
erkennt, im Namen Lorcas die Notwendigkeit, dereeén Instinkten zu gehorch&h.Dies
wird deutlich, als Poncia ihr rat, von Pepe abzadasund Adela ausdriickt, wie sehr sie sich
zu ihm hingezogen fuhlt:

ADELA: Es inutil tu consejo. Ya es tarde. No porciema de ti, que eres una criada; por encima de mi
madre saltaria para apagarme este fuego que teveytddo por piernas y boca. [...]

PONCIA: jTanto te gusta ese hombre!

A.: iTanto! Mirando sus ojos me parece que bebsasgre lentamenté?

Dieses Programm Adelas ist jenes, welches der Aalken Menschen und sich selbst
in seinem kurzen Leben empfafl Als Adela dies jedoch tut, scheitert sie, wieeall
Protagonistinnen Lorcas. Adela kampft im Vergleith den anderen Frauen der ,Trilogia
rural® am rucksichtslosesten fur die Erfullung ih&ehnsichte. Sie kennt keine Zweifel wie
die Novia und geht stattdessen den Bedurfnissess iKGrpers nach, ohne an die Gefiuihle
ihrer Schwestern zu denken, deren trostloses LémenSehnsucht nur anschwellen lasst.
Aber diese Kraft, die ihr die Sehnsucht verleilatt &inen destruktiven Charakter, denn Adela
bleibt nicht verschorit*

Laut Brenda Frazier verkdrpert die jungste TocHBernardas Lorcas poetisierte
Vorstellungen der Liebe und der Hoffnung, die demJedes Menschen sind und denen man
auch gegen den Wunsch der Mutter, der Schwestednjeglicher Autoritat folgen soll.
Adelas Liebe entsteht allerdings aus einer Fantaesiaus und entspricht nicht der Realitat.
Sie bringt sie namlich dazu, sich nur auf die Lsshklarung an Pepe el Romano zu
konzentrieren. lhr ist auch egal, dass er eine rankdeiraten wird, denn sie weil3, dass seine
Seele und sein Geist sich ihr zuwendBres fihrt schlie3lich dazu, dass sie ihr Leben
riskiert, obwohl sie sich in einen materialistisdankenden, egoistischen und schamlosen
Mann verliebt haf!®

Renate Freymduller bewertet die Motivation Adelasl uinre Anziehung zu Pepe el

Romano unter anderen Gesichtspunkten. Denn was liot@ casa de Bernarda Albschuf,

“1%vqgl. Bojahr, Steff: S. 114.

“1vgl. Freymiiller, Renate: S. 119-121.

*12 Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 206—207.
*B3yvgl. Gibson, lan: FGL, S. 438.

“4ygl. Freymiiller, Renate: S. 121-124.

“15Vgl. Frazier, Brenda: El teatro de FGL. S. 140.
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ist eine Welt ohne Manner, die trotzdem von jeneheborscht wird. Indem diese von den
Frauen und vom Publikum entfernt werden, werdenatseidealisierte, erotische, passive
Objekte der Faszination des weiblichen Verlangeasyebtellt'® So beherrscht Pepe el
Romano das Geschehen, obwohl er nie physisch andéste Dies bestatigt, dass es wieder
die ,Macht der Erotik* ist, die die Frauen behehtsd_orca erreicht mit der Mystifizierung
des Machos Pepe el Romano den Hohepunkt der ketisDarstellung des Mannes in seinem
Schaffen, indem er ihm unglaublich viel Macht Gder Schwestern zukommen lasst.

Durch die blof3e Vorstellung der Anwesenheit einesives werden in den emotional
und korperlich ausgehungerten Frauen verdrangte igimorierte Gefilhle zum Vorschein
gebracht und ein Sturm entfesselt, der Gber das HBaunarda Albas hereinbricht. Dieser
Sexualneid, der durch die Annaherung Pepe el Rosmausgelost wird, beginnt die
Menschlichkeit der Schwestern zu zerstoren und ziedu sie auf ihren mit einem
destruktiven Charakter versehenen, angestauterabeain, was die Atmosphére des Stickes
durch Animalitat und Brutalitat pragt. Denn ans@ggimeinsam solidarisch zu sein, handeln
sie egoistisch und beneiden Adela sogar noch imdrmdhren flichtigen Kontakt, den sie
mit Pepe el Romano geniel3en durfte. Mit diesemkSttiematisiert Lorca mehr denn je die
unterdriickte Sexualitat der Frad®¥hund ihre emotionale Deformierung, die aus der
Gefangenschaft und dem Verbot jeglichen Kontaktslannern von auRerhalb resultféft
John Crispin fasst dies folgendermal3en zusammen:

La condicién a la que se ve sometida la mujerptantel mundo irreal de la casa como en la sociddad
pueblo, se revela, pues, como una monstruosa igalae la naturaleza, que conduce a la esteriljdad
putrefaccior'®

Mit diesem laut Freymduller entwirdigenden Bild dkeau bricht Lorca endgultig mit
dem Tabu der Darstellung der weiblichen Sexualitéd der traditionellen Vorstellung von
Weiblichkeit, da den Schwestern durch ihre Redungrauf ihre Triebe jede positiv
konnotierte weibliche Eigenschaft genommen wird.ilWe Denken nur um die Sexualitat
kreist und sie den Blick fir die Realitat wie ilvritter verloren haben, sind sie leichte Beute
fur Pepe. lhr Verlangen liefert sie diesem aus oratht sie willenlos. Der Grund fir die

Selbstaufgabe Adelas ist also ihr reduziertes WeSenbesteht nur noch aus Sexualitét, die

1% vgl. Badenes, José |.: Absence and Presence: rRemfp (In) Visible Masculinities in Federico Garcia
Lorca’s La casa de Bernarda Alba and Ernesto Gab&l Pepe el Romano. In: Cincinnati Romance Review
Vol. 39, (Herbst) 2015, S.227-238, hier S. 229.

“17vgl. Freymiiller, Renate. S. 125-204.

“8\/gl. Bojahr, Steffi: S. 99.

19 vgl. Crispin, John: La casa de Bernarda Alba derdeo la vision mitica lorquiana.In: La casa de
Bernarda Alba y el teatro de Garcia Lorca. Ricdddmenech (Ed.). Madrid: Catedra, 1985, S. 171-hi5,S.
180.
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sie mit einem pervertierten Selbstverstandnis ueldebhszweck ausstattet. Damit stellt Adela
eindeutig den Tiefpunkt der ,lorquianischen” Fraemetwicklung dar.

Aus diesem Grund kann das Ankdmpfen Adelas gegeidirschaft der Mutter laut
Freymiuller keinesfalls als das Streben nach Freingd Liebe gesehen werden, da sie im
Grunde genommen nur daran interessiert ist, imhaasgehungerten Zustand ihren sexuellen

Trieb zu stillen?®

Durch ihre Einengung konnte Adela nie einen eigeviéllen entwickeln
und muss sich demnach mit einem externen Elementvieren, welches Pepe in
Verkorperung der Sexualitat, dem VerstoRR gegenRdigeln, der Ubertretung der Grenzen
und der Mdglichkeit auf Flucht darstellt. Adela kérPepe nicht als Menschen und weil3
nichts Uber seine Gedanken, Gefuhle und Projekies st ihr jedoch gewissermal3en
gleichgultig, weil sie sich nicht fur die Personpndern fur die korperliche Nahe
interessierf?* Obwohl sich Adela auflehnt, unterwirft sie siclatslessen Pepe el Romano
und dem Gesetz des Begehrens. Dies kostet siemiclitire Subjekthaftigkeit, sondern auch
ihre falschlich erkampfte Freih&t. Denn durch die Verbindung zu Pepe el Romanosileit
Adela bereits in das nachste AbhangigkeitsvertedfthiEs zeigt sich namlich im Laufe des
Stiickes, dass Adelas Motivation nicht darin besfe#it zu sein, sondern einen anderen
Herren in Pepe el Romano zu finden, dem sie siobeiien und unterwerfen kdth ,Pepe
el Romano es mio. El me lleva a los juncos deillmof...] Seré lo que él quiera que sea. [...]
...yo me iré a una casita sola donde él me venadtuquiera, cuando le venga en gaffa.”
Adelas Motive entsprechen der Doppelmoral der gatnialischen Gesellschaft: Sie
will sich dem Macho freiwillig unterordnen und ezdrigt sich zum Sexualobjekt. Dies ist das
Ziel ihrer Winsche. Wieder ist es die von Lorcagesetzte Determinierung durch Natur und
Gesellschaft, die die Schwestern zerstort. Adelasmbrer Natur und ithrem Sexualtrieb
gehorchen und strebt in der Folge nicht nach desdpéichen Freiheit, in ihrer Sexualitat
unabhangig zu sein, sondern mdchte sich stattdesisem Mann unterwerfen. In dieser
Hinsicht will Lorca die Frau nicht befreien, sondemterstellt sie dem Diktat der Natur und
dem patriarchalischen System der Gesells¢hdfadela sehnt sich nach etwas, das nicht

Ihres ist und laut den sozialen Normen nicht vandireicht werden kann. lhr Streben ist

420v/gl. Freymiiller, Renate: S. 128—209.
“21vgl. Degoy, Susana: S. 167.

422\/gl. Genschow, Karen: S. 82-83.

“2\gl. Freymiiller, Renate. S. 128.

“24\/gl. Degoy, Suana: S. 167.

% Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 272-273.
426 ygl. Freymiiller, Renate: S. 204—206.
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I6blich, ihr Auflehnen gegen die Regeln beachtligber das Tragische ist, dass sie sich auf
ein triigerisches Ziel einladst

Lorca gibt dieser Sexualitat Adelas einen gewalessar@harakter, der sie in den
Selbstmord flhrt, weil der Trieb seinen Sinn vestohat, sobald das Objekt der Begierde
stirbt. Pepe hat ihr die Macht in Form von Strebhaoh Sexualitéat gegeben und als sie denkt,
dass er tot sei, nimmt sie sich das Leben. SormdHiedie Frau das Ausleben ihrer Sexualitat
mit dem Tod und der Mann kann sich von ihrem Vegéanbefreien, denn im entscheidenden
Moment entzieht er sich der Gefahr, die von Addi Rersonifikation der weiblichen
Sexualitat ausgeht. Pepe el Romano geht schlieBhbeschadet aus der Katastrophe hervor
und lasst die zerstorten Leben der Familie AlbaickirMartirio, die sich mitschuldig machte,
Angustias, die von ihm und den Schwestern hinteggarnwurde und Bernarda, die ihre
jiingste Tochter verlief£®

Der Tod Adelas ist die Folge der Unterdrickung ritfeeiheit und Sexualitat durch
ihre Mutter, die das tberholte und konservativeeBsshaftsbild einer Zeit reprasentiert, die
auch in den Augen Lorcas schon langst Geschicltte &&in sollen.

“27\/g. Frazier, Brenda: S. 141.
“2\/gl. Freymiiller, Renate: 124—208.
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5.4 Gesellschaft: Tradition, Ehre, Materialismus

Das letzte Theaterstiick Lorcas behandelt die Waheiner tberkommenen Moral-
und Ehrvorstellung, die in der Folge die Auslésandes Lebens nach sich zieht. Als zentrale
Figur ist Bernarda Alba das Sinnbild einer erstarrgpanischen Gesellschaft und eine Frau,
die wie die Mutter des Novio oder Yerma deren pathalische Werte verinnerlicht H&t.
Wie bereits irBodas de Sangrgteht sie als dominierende Mutterfigur im Zentruna @agiert
im Sinne des Patriarchats gegen die weiblicherrdagef®. Bernarda steht fiir viele Frauen
einer wohlhabenden spanischen Klasse, die eineckaats/e Erziehung genossen haben und
sich nun in die Schutzengel einer das Individuunergenden Gesellschaft verwandeln. In
diesem Sinne erbte Bernarda Alba nicht nur das Waunsihrem Vater, sondern auch seine
Worte, Bréauche, Gewohnheiten des Geistes, Verhallegenuber anderen und die
Ubersteigerte Wertschatzung ihres BesifZ?edlach dem Tod ihres Ehemannes, dem letzten
mannlichen Familienmitglied, liegt es an Bernaia, alten Normen und vor allem die Ehre
der Familie zu bewahré&ff. Dies wird besonders deutlich, als sie, ganz imn&ider
Tradition, nach der Trauerfeier flr ihren verstordae Ehemann die Ausgangssperre von acht

Jahren Uber ihre Familie verhangt:

iEn ocho afos que dure el luto no ha de entrarsenaasa el viento de la calle! Haceros cuenta que
hemos tapiado con ladrillos puertas y ventanas.pAst en casa de mi padre y en casa de mi abuelo.
Mientras, podéis empezar a bordaros el dftfar.

Bernarda ist an ihr Erbe und an den Zwang, diggektizu halten gebund®&fi Ihre
zentrale Antriebskraft ist also der Uberkommenegigrahalische Ehrbegriff, den sie, ohne
diesen zu hinterfragen, von ihren Vorvatern (ibermem hat>>.

Durch das Festhalten Bernardas an den ,alten® Rigdmt werden zwei dominante
Bereiche geschaffen: Drinnen und draul3en, das tiadiglie StralRe, die Gefangenschaft und
die Freiheit. Bernarda ist dabei die Verkdrperuag thneren Raumes, was im folgenden Zitat

von Ricardo Doménech verdeutlicht wird:

Esedentroque es la casa constituye para Bernarda...una gadmteguridad frente a los otros y frente a
lo otro, frente a lo desconocido. Parece un figrnional en defensa de su territorio [...] El curso de |

“2vgl. Bojahr, Steffi: S. 75-114.

#30vgl. Genschow, Karen: S. 82.
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accion ira revelando, no obstante, quedssgrono es un espacio tan cerrado y hermético como Bana
quisiera. Dduerallegaran, vulnerandolo, innumerables sefiales, demds llamada¥®

Das Haus reprasentiert die Ehe zwischen der Ordnudgder Sicherheit gegen den
bedrohenden aufReren Bereich. Die gesamte Handem&tiickes spielt sich im Inneren des
Hauses wie in den Zimmern, Innenhdfen und FenstbrrFir die Frauen existieren Dinge
oder Personen von auf3erhalb nur in Andeutungeniondserauschen, die durch die Fenster
ins Innere dringen. Sie weisen auf eine Freiheiten AuRenwelt hin, die in Kontrast zur
Enge des Hauses stéfit.Bernarda verwendet all ihre Kraft darauf, dase ifibchter im
Inneren des Hauses bleiben und mit Respekt an degaNgene verharren: Den Vater, das
Vermogen und die soziale Maéfft Laut Freymiiller kritisiert Lorca mit der Figur e
Bernarda das unhinterfragte Weitergeben tberkomnieicatlinien der Gesellschaft, die das
Leben der Frauen bestimmen. Allerdings ist es datent nur die Trauerzeit, die den
Ausgang der Tochter verbietet.

Ahnlich wie inYermawird die Ehre der Familie laut den Richtlinien d@esellschaft
Uber den Korper der Frau definiert. Es ist die Reinund Jungfraulichkeit der Tochter, die
die hdchsten zu schitzenden Guter des Hausesldarsied die es als Heiligtum der Ehre zu
bewahren gilt. Somit ist die Angst Bernardas vomde&hrverlust der Tochter durch
korperlichen vorehelichen Kontakt zu Mannern eintever Anstol3 fur deren Abschottung
von der AulRenwelt. Hiermit bedeutet FrauseirLancasa de Bernarda Alb&ie schon in
Bodas de Sangrend Yermaderen Gefangenschaft im Mikrokosmos der abgeriegelbne
des Hause$® Bernardas Streben, die Ordnung aufrecht zu erhaltteckt die Grenzen
zwischen Mann und Frau klar ab und schrankt diedggingsfreineit der Schwestern auf ein
Minimum ein. In diesem Sinne verurteilt sie die Wektern zu sinnlosen Tatigkeiten wie die

Anfertigung der Aussteu&?’

MAGDALENA: [...] Prefiero llevar sacos al molino.oBlo menos estar sentada dias y dias dentro de esta
sala oscura.

BERNARDA: Eso tiene ser mujer.

M.: Malditas sean las mujeres.

B.: Aqui se hace lo que mando. [...] Hilo y agujaaplas hembras. Latigo y mula para el varon?4-..]

Wahrend der Handlungsraum der Frau durch dicke Nalbegrenzt wird, dirfen die

Manner sich au3erhalb dieser aufhalten. Die Mahilies Mannes in der AuRenwelt steht in

“*poménech, Ricardo: “Realidad y misterio: notas sadirespacio escénico en Bodas de sangre, Yernaa y L
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Korrelation zur unterschiedlichen sexuellen Frditdgr Geschlechter, die dem Mann im
Gegensatz zur Frau, die ihre Jungfraulichkeit bearamuss, alle Mdglichkeiten lasst sich
»=auszutoben”. Die Verbindung von Mobilitdt und Sektét wird besonders durch die
umherziehenden Schnitter deutlich, die von DorfDmf wandern und an jedem Ort die
Herzen der Madchen einsammeln und wieder von darieten?*?

Der einzige Ausweg aus ihrer Situation, den dieu€nakennen, ist die Ehe, wo sich
dasselbe Schema der Gefangenschaft wiederholen waldhes sie bereits im Haus ihrer
Mutter durchleben mussten. Doch durch die Abschgttnach auf3en wird den Frauen
jegliche Chance genommen, mit Mannern in Kontaktkkammmen und mit dem Mittel der
Heirat der Tyrannei der Mutter zu entfliehen. Arr dtaltung der ,mittleren® Schwestern
Magdalena, Amelia und Martirio wird besonders dehtl dass sie sich bereits mit ihrem
Schicksal abgefunden und trotz ihres immer noclgganAlters jede Hoffnung auf eine
Verbindung zu einem Mann aufgegeben haben. AlleRieien leiden, aber rebellieren nicht,
sie hassen, aber sie &uf3ern sich nicht, sie gedroraid warten heimlich auf den Moment, in
dem sie selbst Macht austiben konnen.

Die zweitélteste Tochter Magdalena kennt ihre Raadils 30-jahrige Frau ohne Erbe
oder Schénheit inmitten einer langen TrauerphaseHdises. Sie ist verbittert, weil sie sich
keinerlei Hoffnungen Uber ihre Zukunft macht uncheladen Kampf, aus dieser Situation
auszubrechen, die sie wie die anderen hasst, aligaghdf® ,Sé que ya no me voy a
casar.*** Magdalena ist die menschlichste unter den Schwester durch ihre Schwache
und ihre Absage an den Kampf wird sie Teil der gaaoen Welt, die ihre Mutter beherrscht.

Ihre Schwester Amelia ist die scheueste und intt@réeste der Frauengruppe. lhr
Charakter ist lieb und versohnlich, weil sie nic#fir kampft, etwas zu veradndern. Die
Méanner und die Ehe machen ihr Arfd3t allerdings fiihlt sie sich von dem Geheimnis,
welches diese umgibt, mysteriés angezéeschlussendlich verzichtet sie auf das Handeln
und die Hoffnung, weil die Gesellschaft einer Fraie ihr nichts bietet. Sie resigniert und
erfullt auf ihren Tod wartend ihre Pflichten mit ténwirfigkeit und Hoflichkeit.

Der wohl komplexeste Charakter der Gruppe der Sstese ist Martirid*’. Sie steht

als starker Gegenpol zu Adela, die sie um ihre dielbd Schénheit beneidet. Durch ihr

*2yvgl. Bojahr, Steffi: S. 113.
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durchwegs hinterhaltiges Auftreten ist sie eine atieg Figuf*®. Des Weiteren ist sie
verbittert und sich ihrer Rolle als Frau, die durcle Hasslichkeit keine Chance auf einen
Mann hat, bewusst. Sie gibt vor Amelia an, dass Mannern nicht vertrauen kann und sie

immer schon Angst vor ihnen haftg

Es preferible no ver a un hombre nunca. Desdelagituve miedo. Los veia en el corral uncir losylese
y levantar los costales de trigo entre voces y toapay siempre tuve miedo de crecer por temor de
ggor?]ti?gorme de pronto abrazada por ellos. Dios nteebho débil y fea, y los ha apartado definitivateen

Sie hatte nur einen einzigen Verehrer, der sie abehrem Fenster stehen liel3, ohne
jemals aufzutauchen. Durch diese Erfahrung erbkielteine harte und realistische Sicht auf
das, was sich Manner von einer Frau erwarten: J@siédmporta a ellos la fealdad! A ellos les
importa la tierra, las yuntas y una perra sumisalga dé de comef> Aus diesem Grund
liebt Martirio Pepe auch nicht, sondern begehrtnin und kdmpft deswegen mit Adela um
ihn. Sie weil3 von Beginn an, dass diese und niamguAtias ihre Konkurrentin ist und
deswegen versucht sie, deren Affare mit Pepe aatiah. Sie denkt nur an sich selbst und
ihre Interessen. Darin und in der Erkenntnis, dassdurch einen harten Charakter andere
unterdriicken kann, ahnelt sie ihrer Mutter am reeisAm Ende verrét sie ihre Schwester,
weil sie in ihrer Verzweiflung keinen anderen Augweehr sieht, als das zu zerstdren, was
andere im Gegensatz zu ihr besit?¥nDer verdorbene Charakter Martirios und die
Unterwarfigkeit der beiden anderen Schwestern matsidlichen die Folgen der Herrschaft
der Muttef*?,

Jedoch ist Martirio Opfer der Klassenteilung, dielia casa de Bernarda Alba
ebenfalls zum Ausdruck kommt, da Bernarda Martiriverehrer aufgrund seiner
Abstammung aus einer zu niedrigen Klasse die Heiitihr untersagté>* Dazu folgendes
Zitat:

BERNARDA: No hay en cien lenguas a la redonda gsipueda acerca a ellas. Los hombres de aqui
nos on de su clase. ¢ Es que quieres que las emtiegualquier gafian?

PONCIA: Debias haberte ido a otro pueblo.

B.: iEso, a venderla&P

Bernarda stellt die Kriterien des Geldes und deasEé Uber die Winsche ihrer

Tochter und verhindert somit deren Gliick. DiesetzStind ihr materialistisches Denken sind
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weitere Punkte des véterlichen idealistischen Ertesiches Bernarda in ihr Weltbild
Ubernahm. lhre Ehre definiert sich neben der Jangthkeit ihrer Tochter Uber die soziale
GroRe ihrer Familie und einem Gefihl der Uberlegénh gegeniiber den
Schlechtergestelltefi® Sie hat keinen Respekt vor den Menschen des Darfasfiihlt nur
Verachtung gegeniiber dem Rest der felSo verweigert sie den Armen sogar ihren Status
als Menschen: ,Los pobres son como los animalegcBaomo si estuvieran hechos de otras
sustancias®*®

Von diesem patriarchalischen Besitzdenken gepragirhindert Bernarda
unangebrachte Hochzeiten ihrer Tochter, die die n@mg der Klassengesellschaft
durcheinander bringen kénnten. Damit ist sie diet’éeerin einer Gesellschaftsordnung, die
auf die Macht des Geldes vertraut und die besterenlassenverhaltnisse durch
standesgemalRe Verheiratung beizubehalten verdiaricta kritisiert diese Macht des Geldes,
welches auch Pepe dazu bringt, nicht Adela, sondlegustias heiraten zu wollen. Hier kehrt
der Autor wieder zum Thema der Zweckhochzeit zuritgk Pepe sich nicht mit der Frau
verlobt, mit der er bereits ein Verhaltnis hat whel jung und schon ist, sondern aufgrund des
Geldes Angustias um ihre Hand bittet.

Angustias ist die einzige der Tochter, die den @&ddl zur Befreiung aus dem Hause
der Bernarda Alba in Handen halt: Geld in Form gigm(3en Erbes. Sie ist Frucht der ersten
Ehe ihrer Mutter und mit ihren beinahe 40 Jahre after als ihre Schwestefff. Besonders
in Hinsicht auf ihr Alter ist Angustias der Bewdig die Unmuindigkeit und Unerfahrenheit
der Tdchter, die durch die Abschottung von der Awfdt zustande kam. Im Umgang mit
Pepe kann sie sich aufgrund ihrer Schichternheit rartikulieren, da ihre Verlobung ihren
allerersten Kontakt zu einem Mann darst&!t,[...] Casi se me salia el corazén por la boca.
Era la primera vez que estaba sola de noche cdroombre.*®?> Angustias Name kann mit
»=angustia“ — zu Deutsch ,Beklemmung“ oder ,Kummer‘in Verbindung gebracht werden
und steht in gewisser Weise programmatisch fumil@barakter einer ruhigen, bereits vom
einsamen Leben gebeugten, FPauSie ist schwach und kranklich, doch sie hat deteeen
ein geerbtes Vermogen voraurs dieser Hinsicht ist der Tod des Stiefvatersdigr kein Tag

der Trauer, sondern der Befreiung, da dadurch dateliing in Gang gesetzt wird und sie
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freien Zugang zu ihrem Vermoégen bekonffiitVon Neid getrieben verbiinden sich die
Schwestern aufgrund von Angustias finanziellerltaitigegen sie und machen sie zum Opfer
von zahlreichen Attacken, was sie innerhalb desselgumoch mehr isoliert. Nichtsdestotrotz
kénnte Angustias durch die Ehe das Haus und dig¢aiik Bernardas mit der standigen
gegenseitigen Bewachung verlaséen ,Afortunadamente pronto voy a salir de este
infierno!““°® Allerdings macht sich Angustias keine Hoffnungeri Bepes Liebe, da sie eine
Realistin ist und weil3, warum sie von diesem Mamwdhlt wurde. Sie ist sich ihrer
Hasslichkeit und des trennenden Altersunterschieaeschen ihnen bewusst, doch sie nimmt
dies in Kauf, weil sie mit ihrem Vermdgen den Seskl zur Macht in ihren Handen halt. In
dieser Weise ist sie entschlossen, die Geschiatite=dhuen ihrer Klasse fortzusetzen, die
nicht aus Liebe, sondern aus finanziellen Griindsraten?®’

Zum dritten Mal stellt Lorca eine Zweckhochzeit dunziellen Grinden dar. Was
bei der Novia anfing, Gber Yerma fortgesetzt wufdelet nun inLa casa de Bernarda Alba
mit dem Kauf oder Tauschgeschéft von Angustiases&irdonung. Die Verlobung zwischen
ihr und Pepe el Romano ist, wie die anderen zweiorgesellschaftlich anerkanntes Mittel zur
Besitzvermehrung und dem sozialen Aufstieg — unidekehrliche Liebesbeziehung. Die
Verlobten kennen sich kaum, was von Martirio angedpen wird: ,Verdaderamente es raro
que dos personas que no se conocen se vean de gnomba reja y ya novio§®

Die geplante Heirat wirkt vor allem zum Vorteil déigur des Pepe el Romano, der
die Situation innerhalb des Hauses ausnutzt undSdlewvestern gegeneinander aufbringt.
Angustias wie auch Adela werden fir seine Zweckaut® und nach dem Scheitern seiner
Plane von ihm zuriickgelass&fi.Pepe el Romano dringt von auRen in das Haus ein und
nimmt der jungsten Tochter Adela ihre JungfraulahkEr spielt seine Macht aus und wird
dafur nicht bestraft. Wie auch anderen Mannerfiguvei Lorca fehlt Pepe el Romano eine
spezifische Individualitait oder PersonlichkKeR. In einem sozialen Portrat hat er ein
anonymes Gesicht, gezeichnet von seiner Schonheiseiner Bestimmung, seine Rechte als
Mann auszulebéf'. Seine Figur setzt im Grunde die Handlung auf Béhne und den

Konflikt zwischen den Frauen in Gang, doch durcinesgpermanente Abwesenheit wird er
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selbst erst am Ende in die Geschehnisse verwfékelvahrend Magdalena und Amelia vor
Pepe zurtckschrecken, weil sie alle Manner ablehgeben sich Adela und Martirio der
Anziehung des Mannes hin. Im Falle Adelas erwiéape die Zuneigung, doch er bringt sie
in Gefahr und nimmt sie nicht in Schutz. Er versiprriihr nichts und er gibt ihr nichts, er
nimmt nur ihre Lust an und exponiert sie so deraBde, der Strafe und dem Tod. Auch
Angustias, seine erwahlte Ehefrau, deren Fenstegr&isst, um zu ihrer Schwester zu gehen,
respektiert er nicht. Pepe hat Rechte, die ihnGadisellschaft, in der er lebt, erteilt hat. Seine
Welt ist die der StralRe, des Landes und der Tayeateer hat er nur peripheren Kontakt mit

dem Hau$”®

Seine Interessen konzentrieren sich auf sein eg@fohlbefinden, ohne an das
Leiden der Schwestern zu denken, welches diesennibge durchstehen missen. In diesem
Sinne lasst er Adela in dem Moment, in dem es utiglech fur ihn wird, zurick und
kiimmert sich nicht um ihr weiteres Schicksal, dasventuell hatte verhindern kdnnen, wenn
er nicht feige nach dem Angriff Bernardas geflomgire?’* In diesem Fall wird dem Mann
verziehen, wahrend die Frau leiden muss. Amelisstfaie an einer anderen Stelle
zusammen:,Nacer mujer es el mayor casti¢fG!”

Die von dem Mann ihrem Schicksal Uberlassene Adsaals einzige Tochter
Bernarda Albas noch nicht durch die Diktatur ihkdutter zu einem schattenlosen Wesen
geworden, das sich in Gehorsam iibt und jede Hoffrauri Freiheit verloren H4f. In Bezug
auf diese Figur muss hinzugeflgt werden, dass Adeigeachtet der Motive die einzige ist,
die eine offene Rebellion gegen Bernardas Herrsahad die unterdriickerischen sozialen
Normen ausiiBf”. Durch ihre rebellischen Worte duRert der AutoRerdem immer wieder
Kritik an der Rolle der Frau in der Gesellschafe th der Gefangenschaft der Trauerzeit zu
einer sinnlosen Figur mutiéft. Wahrend die anderen Schwestern Adela beschweshtig
dass sie sich an das Herumsitzen gewothnen wirghtbaus ihr der Zorn gegen die

Unterdriickung hervor:

No, no me acostumbraré. Yo no quiero estar encarifdb quiero que se me pongan las carnes como
vosotras! jNo quiero perder mi blancura en estagdwiones! [...] jYo quiero salftf®

Adela fordert an dieser Stelle den Wunsch nach s8sdstimmung in ihrem Tun,

ihrem Sein und ihrem Korper, den sie flr sich zanspruchen versucht: ,Yo hago con mi
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cuerpo lo que me parece.“ Und: ,Mi cuerpo serauergyo quiera*° Doch Bernarda weif3,
ihre Tochter in Schranken zu weisen und erwidefrtdauartige Kommentare: ,Tu no tienes
derecho més que a obedec®.”

Dennoch hat Adela den Mut zur offenen Rebellion,s# den Stab ihrer Mutter und

somit auch den Ehrenkodex der Gesellschaft bricht.

iAqui se acabaron las voces de presidio! (ADHElfebata el baston a su madre y lo parte en JBsto
hago yo con la vara de la dominadora. No dé usigzhgo méas. jEn mi no manda nadie méas que ¥epe!

Allerdings wird die Bedeutung dieser Handlung debthbgeschwacht, da Adela noch
im selben Atemzug der Befreiung den Namen ihreemdderren erwahnt, der sie wie ihre
Mutter dominieren soll. Lorca zeigt Adela somit éatgd menschlich, aber nicht als
romantische Heldin des Stiickes, weil sie des Waitewur ihre eigene Situation verbessern
will und nach ihrem persodnlichen Gliick strebt. Adekichnet sich aul3erdem durch ihre
Aggressivitat gegenuber ihrer Familie aus, die, wmelerson Reed betont, aus der Strenge
der Erziehung und der Gesellschaft sowie ihrer Werftung resultiert. Somit ist an ihr, wie
an den anderen Schwestern, eine emotionale Defanngerkennbar, die durch die Enge des
Gefangnisses ihrer Mutter und die Uberwachung anden ist®

Als Adela von dem vermeintlichen Tod ihres Geliebégfahrt, wird ihr klar, dass sie
niemand mehr retten kafffi Durch ihren Ungehorsam machte sie sich ihre eidéntter zur
Feindin: ,Una hija que desobedece deja de seryhjara convertirse en enemig&>Des
Weiteren ist an diesem Punkt entscheidend, das$ dudelas und Pepes Tat ihre eigene Ehre
und die ihrer Familie schwer in Mitleidenschaft ggen wird. Nachdem Adela ihren Ausweg
aus dieser Situation im Selbstmord findet, trifita Mutter die Entscheidung, den Mantel des
Schweigens Uber die Umstande des Todes ihrer Trozhtéreiten. Am Ende des Stlckes

verkindet sie gegenuber ihren noch verbliebeneht&dt:

iY no quiero llantos! La muerte hay que mirarlaacarcara. jSilencio! jA callar he dicho! jLas lagas
cuando estés sola! jNos hundiremos todas en urdenarto! Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha
muerto virgen. ¢Me habéis hoido? Silencio, sileheialicho. jSilencig?®

Adelas Akt des Selbstmordes fuhrt hiermit zu niches die Luge der Mutter und das

Schweigen der Schwestern bewirken, dass sich hifgsr den dicken Mauern verli&tt
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Damit scheint es nach Adelas Tod, als ob sie nlelge geschrien oder gelebt hiife
Schlussendlich wird Adela Opfer der von der Muttertretenen Normierung des Lebens, die
jeder Menschlichkeit entbehrt und die Sinnhaftigkkies Todes zunichtemaéft Wieder
zeigt Lorca mit dieser Figur die Chancenlosigkei$ dnangepassten Individudiffswelches
nicht dem System, sondern den Basis-Konditionemesainenschlichen Wesens gehottht

Lorca verwendet in seinen Werken und besonderkaircasa de Bernarda Alba
volkische Themen wie die Ehre, Stolz, Loyalitat, rli€hkeit, Rache, Keuschheit,
Individualismus und den Stoizismus. Bernarda Allectmet sich vor allem durch die
negativen Elemente dieser Auflistung &8 Dies wird deutlich, als sie die Veréffentlichung
des Skandals rund um den unehelichen Verlust vaglagdJungfraulichkeit vermeiden will.
Das Haus dient also nicht nur der Sicherung deueden Reinheit und Ehre der Frauen,
sondern auch der Wahrung der duR3eren Fassadajssiehtaggebend fir Bernardas Begriff
der Ehre it Ahnlich wie bei der Figur des Juan atermabasiert Bernarda Albas Konzept
der Ehre auf ihrem Ansehen innerhalb der Geselfsand dem Bild, welches andere von ihr
habert®. Ihre gesamte Existenz ist in der 6ffentlichen Meipwerankert, was dazu fiihrt,
dass sie durch au3ere Umstéande gelenkt wird. Disegliterhaltung eines guten Ansehens in
der Offentlichkeit ist das, was sie im Innerstetreibt und ihre Entscheidungen in gewisser
Weise nachvollziehbar mach&fi.Jedoch ist sie von dieser Macht der 6ffentlichezifving
besessen, was am Ende jedoch zu ihrem eigenenfiRuift®, da sie ihre menschliche Natur
unterdriickt, die ihr gebieten wiirde, um den Toeriflfiochter zu trauefiy.

Von Bernardas wahrem Leben darf nichts an die @fféxkeit preisgegeben werden,
doch von ihrer Dienerin Poné4 lasst sie Informationen tber die Verfehlungen ateteren
einhole®. Dabei stellt die Figur der Dienerin eine der vgemi dar, die sich trauen, Bernarda
zu widersprechen und sie auf ihre Fehler im Allgeme und in der Erziehung der Téchter

hinzuweisen. Die beiden Frauen sind gleich altpghdstehen sie auf vollig unterschiedlichen
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Stufen der gesellschaftlichen PyramfieDies wird von Bernarda immer dann verdeutlicht,

wenn Poncia sie zu sehr kritisiert:

BERNARDA: jCalla esa lengua atormentadora!
PONCIA: Contigo no se puede hablar. ¢ Tenemos ementos confianza?
B.: No tenemos. Me sirves y te pago. jNada Affas!

Allerdings ware Poncia in der Lage den Spiel3 unetuein, da sie Geheimnisse ihrer
Herrin an andere weitergeben und somit Bernardadsshkénnt®? Zu Beginn des Stiickes
drickt Poncia ihre Abneigung gegenuber ihrer Heairs und spricht somit offenbar im

Namen der anderen Dienerin und des ganzen Dorfes:

Tirana de todos los que la rodean. Es capaz darsenencima de tu coraz6n y ver coOmo te mueres
durante afios sin que se cierre esa sonrisa frileyaeen su maldita car&’[...] Pero yo soy buena perra:
ladro cuando me lo dice y muerdo los talones dejlespiden limnosa cuando ella me azuza. [...]p per
un dia me hartaré. [...] Ese dia me encerraré taree un cuarto y le estaré escupiendo un aficeente
“Bernarda, por esto, por aquello, por lo otro”, taggonerla como un lagarto machacado por los nifios,
que es lo que es ella y toda su parentéla.

Das Leben in der Gesellschaft des Dorfes ist vomdseligkeit und Argwohn
gegenuber den anderen gepragt. Es herrschen Dappélmnd die Notwendigkeit der
Wahrung des Scheins, was dazu fuhrt, dass Bermasl&lick ihrer Tochter diesen Werten
unterordnet® Die unnétige Zurschaustellung der Fassade lassteigentlich wichtigen
Dingen keine Chance und so Ubersieht Bernardarer gelbst erdachten Omniprasenz und
Omnipotenz die Streitigkeiten ihrer Tochter. Iharsts Festhalten an dem Konzept der Ehre,
ihre Unfahigkeit, die Realitat zu erkennen, une@iAngst vor der Meinung der Dorfbewohner
zerstoren ihre Familig?®

Zusammenfassend gesehen ignorierte Bernarda uniPiaesn eines ausgezeichneten
Ansehens ihre Aufgaben und Pflichten als Mutter wetrieb einen Verrat an ihrer
matterlichen Verantwortlichkeit gegentber ihren Aiéen. In dieser Weise stellt sie eine
Antithese zum naturhaften Frauenbild der Mutter. &mit erreicht Lorca mit dieser Figur
schlussendlich im letzten Teil der ,Trilogia ruradine endgultige Entmystifizierung der
Mutter. Bernarda besitzt keinerlei Eigenschaftee,ioh traditionellen Sinne mit Weiblichkeit
und Mdtterlichkeit in Verbindung gebracht werdennkén. Stattdessen zeichnet sich ihr
Charakter durch Harte, Aggressivitat und ausgepréagskuline Ziige atf, denn sie ist es,
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die neben Pepe el Romano die Frauen durch manricfe unterdriickt®®. Bernarda selbst
identifiziert sich Uber ihre selbst kreierte Madltige sie als Mutter egoistisch und dominant an
ihren Toéchter austu®: ,Hasta que salga de esta casa con los pies &elefaandaré en lo
mio y en lo vuestroP™® Mutter zu sein bedeutet fiir sie die Kinder auf \dlelt gebracht zu
haben und sie nun nach ihrem Willen zu lerikerBernardas Position von Autoritat hat ihr
mutterliches Konzept und ihre Verantwortung gegeniibren Tochtern pervertiert und dazu
gefuhrt, dass sie den Kindern jede Mundigkeit apgehen und damit deren Verwirklichung
verhindert hat2 Sie ist es, die durch ihr Verhalten und ihre Bssaheit deren Wiinsche und
Sehnstichte zunichtegemacht’irat

Indem sie ihre eigene Mitterlichkeit unterdricldtliert sie ihre Sexualitat, was in der
Folge zur Vernichtung ihrer Weiblichkeit fuhrt. Be kann sie auch nicht mehr gebrauchen,
da sie ihre stereotype Femininitat ablegen und-dldgkeiten und Handlungen eines Mannes
zeigen muss, um in ihrer neuen Rolle als Familieriwdupt bestehen zu kénnen. Wahrend
dieses Prozesses nimmt Bernarda immer mehr maankoenschaften an und verwischt
damit gesellschaftlich-traditionelle Bilder von Mamund Frau’* So steht ihr Stock als
Zeichen ihrer Macht® und durch seine phallische Form als Symbol fiir Higerschaft des
méannlichen Geschlechts.

Doch da sie somit ein Terrain betritt, welchesals Frau streng verboten ist, fihren
ihre Taten direkt ins Chaos. Im damaligen Gesediiskodex, den Lorca iha casa de
Bernarda Albadarstellt, war ein Rollentausch fur eine Frau aeih&n Fall mdglich, da dies
als Angriff auf die mannlichen Rechte gesehen wuldeca stellt Weiblichkeit in Opposition
zu traditionell mannlichen Aufgabenbereichen dad weichnet Bernarda, die diese zu
Uberwinden versucht, als zum Scheitern verurtegtdseckliches Wesen oder Zerrbild einer
Mutter. Somit schafft er eine Karikatur einer Frdig ihre Selbstverwirklichung auf3erhalb
der Grenzen der Femininitat sucht. Aufgrund dert laorca herrschenden generellen
Unvereinbarkeit von maskulinen und femininen Rolféhrt Bernardas Rollenwechsel und
Verzicht auf Weiblichkeit und Mutterlichkeit in dé&olge zur Vernichtung der Weiblichkeit

ihrer Tochter. In einer ganz ahnlichen Art und Weasbeitet Lorca mit der Figur der Madre

%8 \/gl. Bojahr, Steffi: S. 104.

*9vqgl. Frazier, Brenda: S. 157.

*1%yqgl. Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 185.
*1vgl. Frazier, Brenda: S. 135.

*12ygl. Ebd., S. 157.

*3vgl. Ebd., S. 137-138.

*4vgl. Freymiiller, Renate: S. 167-176.
*15ygl. Badenes, José I.: S. 230.

*1%ygl. Bojahr, Steffi: S. 97.
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in Bodas de Sangralie ebenso die Rolle des mannlichen Familienahgstes tibernehmen
muss und schlussendlich, um die Familienehre zamethren Sohn in den Tod schickt und
somit ihre Pflichten als Mutter, die Leben erhalseti, missachtet:’ Bernarda ist ebenso wie
die Madre ein Opfer der patriarchalischen Gesedifisbrdnung und Sinnbild der
unterdriickten Individuen, die sich gegen Ihresgleicrichter*®. Wie auch in den vorherigen
Stuicken der ,Trilogia rural“ gewinnt iha casa de Bernarda Albdie Macht des sozialen

Gesetzes und der festgesetzten Konventidien

*17vgl. Freymiiller, Renate: S. 167-177.
*18y/gl. Bojahr, Steffi: S. 97.
*9vgl. Freymiiller, Renate: S. 138.
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5.5Genre, Symbolik, traditionelle Lieder

In dem Vorwort zur zehnten Catedra-Ausgabe \a@n casa de Bernarda Alba
bezeichnet Francisca Vilches de Frutos Federicaci@drorca als einen der wichtigsten
Dramatiker seiner Zeit, da er — wie in den vorhami¢lapiteln bereits beschrieben — Tradition

mit avantgardistischen Strémungen zu verbinden ttfés

Sus textos muestran a un autor en constante exg@ramion con géneros, temas y personajes de la
tradicion teatral que conocia en profundidad ysdaoe filtr6 por el tamiz de unas modernas técnicas
expresivas, deudoras de las corrientes mas renmgde la vanguardia teatral del momehto.

Bei einer genaueren Betrachtung Jom casa de Bernarda Albaird deutlich, dass
sich Lorca bei diesem Stiuck wieder an dem klassisdriechischen Theater, aber auch den
Ehrendramen aus de@iglo de Oround den poetischen und landlichen Dramen der Zeit
orientier?. Ein Anhaltspunkt fir die Orientierung am antik€heater im letzten Teil der
,Trilogia rural“ ist etwa die Einhaltung der Einken von Ort, Zeit und Handlurfg. Hierzu
kommt die Auswahl klassischer Themen, wie die Digezwischen Eros und Thanaté$
Im Vergleich zu den anderen beiden Stiicken derlqgi@ rural“ taucht inLa casa de
Bernarda Albaallerdings als typisches Element der griechischegddie kein vergleichbarer
Chor auf. Gruppen von Menschen, die Ahnlichkeit entem Chor aufweisen, sind folgende:
Die Gruppe von 200 Frauen als gesamte weiblicheelfrades Dorfes, die im ersten Akt nach
dem Begrabnis trauert und ein tatsédchlicher Chor Meumahern, der im zweiten Akt ein
Lied anstimmt und von den Frauen auch als solceeeibhnet wird. Allerdings taucht dieser
Chor nicht physisch auf der Buhne auf, sondernbbleidennoch durch Gesange hdrbar —
abwesend®

Lorca gelang in seinen Experimenten zur Fusiongruon Genres mita casa de
Bernarda Alba aul3erdem das beste Beispiel fur ein landlichesmBraindem er die
Unterdriickung portratierte, die das landliche Andin auf die Frau ausiBt® Durch die
Behandlung von Themen wie der Dichotomie zwischetividueller Freiheit und Autoritat,
des Umsturzes des Ehrenkodexes durch dessen Qpleder Stilisierung des landlichen
Gebiets schuf Lorca eine Hommage an diese Tradit@n Jacinto Benavente und Ramén

Maria del Valle-Inclan und gleichzeitig ein Werkrddodernitat>’. Eine Veranderung des

%20\/gl. Vilches de Frutos, Francisca: S. 16.
2LEpd., S. 16.

%22\/gl. Ebd., S. 69.

*2\/gl. Bojahr, Steffi: S. 78.

24\/gl. Vilches de Frutos, Francisca: S. 19.
*%\/gl. Ebd., 86-87.

*%ygl. Ebd., S. 17.

2" Epd., S. 68.
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typischen Drama rural seiner Vorganger gewann Lorca unter anderem dweicte
symbolische Sprache, die die Verbindung zu der fgade der Epoche herstelfté

Diese unterscheidet sich allerdings deutlich vanSjgache der vorherigen Sticke, da
sie sich durch eine besondere Wortkargheit und Abweeit von lyrischen Elementen
auszeichnet, was wiederum an eine landliche Odnimert®. In diesem einfachen und
erschutternden Stuick ist die Poesie fast ganz lwetswden, da die Figuren in einer harten
Prosa sprechérf. Laut Bojahr lag Lorcas Augenmerk i casa de Bernarda Albauf der
Darstellung des Innenlebens der Figuren sowie ilderiehungen zueinander und zur
AulRenwelt. Daher konzentrierte er die Sprache uaedihloge, damit sie grundséatzlich nur
dem Ausdruck der Entwicklung der Emotionen der @ki@re dienen. Die wenigen Dialoge
korrespondieren auf3erdem mit den BeschrankungeGdstes und des Kérpers sowie der
von Feindseligkeit und Konkurrenz gepragten Siamatewischen den Frauen. Der harte
Sprachduktus unterstitzt vor allem die Rolle demBeda als Gebieterin, da sie nur in einem
bestimmenden Befehlston spricht. Ihre Sprache Jvstwef die zu wahrende Sittlichkeit und
Ordnung®*! So kommt das Wort ,deber in all seinen Abwandlengm Stiick vor*?

Diese beinahe Aussparung der lyrischen Elementen kals Intention einer
naturalistischeren Darstellung der individuellerd wsozialen Realitat gewertet werden. Im
Vergleich zu den anderen beiden Stiicken der , Tidlogral“ erscheint die Welt iba casa de
Bernarda Albawesentlich realer. Dies erscheint auch logisch,nwe@an sich den Untertitel
des Stlckes vor Augen halt, der eine fotografiddbkumentation ankindigt. Die Referenz
zur Fotografie wird vor allem durch die vorherrsotien Farben — dem Schwarz der Kleider
und dem blendenden WeiR der Wande — unterstiitzt.

Ganz in diesem Sinne fehlt ira casa de Bernarda Albals weiteres szenisches Mittel
der Ton. Um genauer zu sein, herrscht beinahe omlitkene Stille, die die
Gesamtatmosphare dieses Stlckes pragt. Dieseothilrder Herrschaft Bernarda Albas und
zugleich ihr erstes und letztes Wort, welchesmsigésamten Stiick ausspricht. Die driickende
Stille ist eine weitere Art der Gefangenschaft, €& so viele Worte gibt, die nicht

ausgesprochen werden diirféhJeder einzelne Akt des Stiickes beginnt mit Stkégh von

*28\/gl. Vilches de Frutos, Francisca: S. 69-78.

*2v/gl. Genschow, Karen: S. 80.

*30y/gl. Degoy, Susana: S. 175.

3lygl. Bojahr, Steffi: S. 79-97.

%32 \/gl. Morris, Brian: Voices in a Void: Speech in tasa de Bernarda Alba. In: Hispania, Vol. 72,3{Sept.
1989), S. 498-509, hier: S. 503-505.

>3 vgl. Bojahr, Steffi: S. 78-97.

*34ygl. Degoy, Susana: S. 154—155.
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Akt zu Akt wird diese immer mehr von einzelnen Figu unterbrocher®. Die in die Stille
tretenden Dialoge sind fast immer Vorwirfe und i8gleeiten der Schwestern untereinander.
Vieles wird nicht zur Kommunikation, sondern im Kaihgegeneinander ausgerufen, wobei
Worte zu Waffen innerhalb des Hauses werderDas abwechselnde Spiel zwischen
Schweigen und Sprechen erzeugt beim Publikum sbeis Leser und der Leserin eine
gréRere Spannufl und unter den Schwestern ebenso eine angespatmtspgharg®® Die
Klimax dieser anschwellenden Proteste steht sdidiefam Ende des dritten Aktes. Doch
nach dem Tod Adelas wird ohne weitere Umschweifen Mernarda wieder der
,Normalzustand* der Unterdriickung eingesetzt uredriguren verstummen wie gewohfit.

Auffallend ist, dass genau in den Worten jener Fagudie immer wieder gegen die
Stille zu rebellieren versuchen, die lyrischen Eete des Stlckes verborgen sind. Zu
allererst ist dies Adela. Des Weiteren liefern nammdere Figuren Einschnitte in die
Monotonie, indem sie Referenzen auf eine aul3eré Mathen oder von aul3erhalb kommen.
So verwendet auch Maria Josefa eine lyrische Seradt sie von dem weit entfernten Meer
spricht, nach dem sie sich sefifftim letzten Akt singt sie auRerdem eines der beideder,
die im Stuck vorkommen. Dabei tragt sie ein Schéificilm Arm, welches sie wie ihr eigenes
Kind behandelt:

Ovejita, nifio mio, Ni td ni yo queremos dormir.
vamonos a la orilla del mar. La puerta sola s@ab

La hormigueta estara en su puerta, y en la plagameteremos
yo te daré la teta y el pan. en una choza dé. §org*

Bernarda, cara de leoparda.

Magdalena, cara de hiena.

Ovejita.

Meee, meeee.

Vamos a los ramos del portal de Bel@ie.)

Lorca zeigt durch diese lyrischen Einlagen, aufclel Art und Weise Adela und
Maria Josefa die Herrschaft Bernardas untergrdhdm Grunde spricht die GroRmutter von
der Sexualitat, die im Haus Bernarda Alba unterkriard. Von demselben Thema kiindet
das Lied des Chores der Schnitter, dem die Tod=tlenstichtig lauschen, als diese draul3en

vorbeiziehen:

%3 v/qgl. Vilches de Frutos, Francisca: S. 86.
3¢ \/gl. Morris, Brian: S. 502.

>37vqgl. Bojahr, Steffi: S. 79.

38 \/gl. Morris, Brian: S. 501.
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*42y/gl. Bojahr, Steffi: S. 87.
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Ya salen los segadores Abrir puertas y ventanas

en busca de las espigas; las que vivis en elqueb
se llevan los corazones el segador pide rosas
de las muchachas que miran. [...] para adornsosibrerc:*

Mit diesem Gesang wird die leidenschaftlich audgele Sexualitdt der
umherziehenden jungen Manner symbolisiert. Das ldedgt durch die Fenster in das
abgeriegelte Haus Bernardas ein und stiftet unéer Schwestern Verwirruy? An der
Reaktion Adelas, die mit Leidenschaft im letzterl Tre das Lied mit einstimmt>, ist ihre
Identifikation mit der Rose, die sich die Heumalaer den Hut stecken und mitnehmen,
erkennbat*®. Poncia vergleicht diese Manner mit Baumen, waseimer ,freudschen*
Interpretation auf das Phallische hinweist. Au3eradeohnt ihnen eine sexuelle Energie inne,
die von ihrer sozialen Klasse von Bauern stammt won ihrer harten Arbeit mit ihren
Handen herrithrt’

Durch Lieder, wie dem der Bauern, fuhrt Lorca digtfr des Volkes irLa casa de
Bernarda Albaein*®, aber hauptsachlich wird diese von der Figur dedi@nsteten Poncia
reprasentiert. In ihrer Sprache finden sich vielesdticke, die auf ein landliches Ambiente
schlieBen lassen und eine Kenntnis der spanischlidtofe von Seiten Lorcas verraten. Er
verwendet hier wie schon so oft jene Eindricke, efien seiner Kindheit in Valderrubio
erfuhr und somit kann das Stick als ein Tribut EnSprache der Menschen, denen Lorca
zuhérte und ihre Worte hier wiedergibt, gelesenderr®® Vilches de Frutos driickt dies
folgendermal3en aus: ,[...] univerliza elementos pueden ser locales en el origen, pero que
son en realidad simplemente humans.”

Ganz klar wird ein Teil der Referenzen auf die Kulies Volkes in Andalusien durch
die zahlreichen Symbole, die im Stick auftauchengdstellt. InLa casa de Bernarda Alba
handelt es sich dabei vor allem um die Symbolik ¥anben, die Lorca bereits in anderen
Werken anwandt®&! Die dominierenden Farben wei und schwarz zeictimsgesamt ein

stark symbolisches Bild und erweitern durch ihreantfast den Konflikt, der auf der Bihne

>3 Garcia Lorca, Federico: CBA, S. 212-214.

44 yqgl. Lima, Robert: Missing in action: Invisible ies in la casa de Bernarda Alba. In: Bucknell Reyilr.
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In: Pacific Coast Philology, Vol. 39, (2004), S02+-111, hier: S. 105.
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stattfindet®>. WeiR steht in Verbindung mit den Mauern fiir dieberiihrtheit der Tochter,
die durch diese gesichert wird. Diesbeziglich usthader Nachname der Familie zu beachten,
da ,Alba“ ,weil3* bedeutet und somit diese konsematund traditionelle Lebenseinstellung
reflektiert>® Auch in den drei Biihnenanweisungen, die vor jedekh stehen, wird der
unterschiedliche Weil3-Ton der Wénde beschriebeffallend ist hierbei, dass dieser immer
weniger intensiv zu werden schéfit Es beginnt mit ,habitacién blanquisima del imerie

la casa de Bernarda@>®, wird zu “habitacién blanca® und schlieBlich zu: ,Cuatro paredes
blancas ligeramente azuladas de patio interior @ecdsa de Bernarda* Dieser
kontinuierliche Verlust der weil3en Farbe entspricler immer schwéacher werdenden
Kontrolle Bernardas iiber Adela und die dadurchesidle Ehre des Haus&s

Die Farbe Schwarz gilt in der andalusischen Kudtisr bdses Omért und steht fiir
den Tod und die Trauer, wie auch fur die Unterduinck der Freiheit und des Lebens
innerhalb des Hauses. Keine andere Farbe darf digeR aus ihrer Starre aufwecken,
weshalb Bernarda auch einen Facher mit roten uiidegr Blumen ablehnt und ihn gegen
einen rein schwarzen tauscft.

Jedoch wird die Opposition zwischen den beiden Kastfiarben gebrochen, als die
Farbe Griin ins Spiel kommt, welche bei Lorca mibér und Freiheit assoziiert wifd
Zwischen den aschfahlen Gesichtern der Frauendstfsich Adela als eine Art Fee, die singt
und Farben tragt und jedem Versuch widersteht, esipgrrt oder mundtot gemacht zu
werden®. Magdalena und Amelia kommentieren eine SzendeimAdela, aus Not, das Haus

nicht verlassen zu kénnen, stattdessen den Henmgnimes Kleid vorfihrt:

MAGDALENA: jAh! Se ha puesto el traje verde quehizo para estrenar el dia de su cumplearios, se ha
ido al corral y ha comenzado a voces: “!Gallinadlimas, miradme!” jMe he tenido que reir!

AMELIA: iSi la hubiera visto madre!

M.: jPobrecilla! Es la mas joven de nosotras ydigusion. jDaria algo por verla felt??

Die Tragik in dieser Szene liegt darin, dass Adktaschones Kleid schwarz farben

musste, um es tragen zu diarfen. Kurz nach dieseneSeroffnen ihr die Schwestern, dass

52y/gl. Vilches de Frutos, Francisca: S. 84.

*53y/gl. Bojahr, Steffi: S. 96.
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Angustias Pepe el Romano heiraten wird, worauf s iar hervorbricht: “iMafiana me
pondré mi vestido verde y me echaré a pasear prallei™®* Fiir Adela reprasentiert dieses
Kleid die Schwelle zur Freihéf® sowie ihre Vitalitat, ihre Jugend und ihr kérpehnies
Verlangen.

Das wohl starkste Symbol fiur die Sexualitat im AHbgeinen und vor allem der
mannlichen, ist das Pferd, welches im Stall dessdalkonstant larmt und die Frauen in
Unruhe versetzt. Wie schon Bodas de Sangrsteht das Pferd stellvertretend fir den Mann
und demnach iha casa de Bernarda Albi@r Pepe el Romano. Dieser nimmt im dritten Akt
durch den Hengst eine symbolische Gestalt an urgkeudticht mit seinen Tritten gegen die
Wande des Hauses, dass die unterdruckte Sexualgétrechen und das Haus zum Einsturz
bringen kanrm’® Die Assoziation Pepe el Romanos mit dem Pferd takis seine

Uberméchtigkef®’ und wirkt als Ubersteigerung seiner Sexuafifat

El caballo es uno de los elementos mas frecuentés simbologia lorquiana. Tradicionalmente aparece
asociado a los deseos instintivos exaltados ytenpg@ sexual masculina, por lo que, como es Hatara
relacionamos con Pepe el Romafio.

Kurz vor der Enthillung ihres Liebesverhaltnisse=hts Adela den Hengst in der
Dunkelheit dominant im Hof des Hauses stehen uriolt dgereits seine Kraft: ,El caballo
garafién estaba en centro del corral. jBlanco! Ddblgrande, llenando todo lo oscurd™
Das Pferd steht bei Lorca allerdings auch oft féis dier, welches seinen Reiter in den Tod
fuhr’®. In dieser Weise geschieht es auciancasa de Bernarda Albaa Adela sich beim
scheinbaren Verlust der einzigen Mdglichkeit, iBexualitat auszuleben, umbringt.

Als Symbol und Ausdruck der weiblichen Sexualidie im Haus Bernarda Albas
unterdriickt wird, steht wie auch in den andererci&i der ,Trilogia rural“ das Wasser
beziehungsweise dessen Abwesenheit. Die Frauenemaarschiedene Aussagen, dass es
kein flieRendes Wasser in ihrer Umgebung gibt, samceine Dominanz von Hitze und
Trockenheit herrscht? Bereits zitiert wurde eine Stelle, an der Mariaela als die Stimme
der weiblichen Sexualitat, die nach Erfiullung sudbtdert, ans Meer gehen zu kdnnen.
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Dieses steht fiir die Natur und ihr Gesetz der Rhaokeit und den sexuellen Instink.Die
verschiedenen weiteren Darstellungen des Wasserbatigieren Freiheit und den Kontakt
zur Natur. Das Meer stellt in dieser Hinsicht eirkaum des Friedens und ein Symbol der
Zukunft und des Lebens dar. Fiir Adela bedeutet Bef®mano ihre Ankunft am Medf:
»LAqui no hay nigan remedio. La que tenga que alsmygue se ahogue. Pepe el Romano es
mio. El me lleva a los juncos de la orilf{>Im Gegensatz zu ihrer Tochter hat Bernarda ihre
Sexualitat bereits begraben, was mit folgender &g oncias bestatigt wird: ,Cuando una
no puede con el mar, lo mas facil es volver lasless para no verlg*®

Insgesamt verwendet Lorca lira casa de Bernarda Albaine zirkulare symbolische
Struktur, um die selbst gezimmerte Gefangenschafh&das in ihrem eigenen Geist zu
zeigen. Die Ruhe wird zu Beginn und am Ende vong#fordert und folgt immer auf den
Tod. Aus symbolischer Sicht stehen die Frauen adeHes Stlckes wieder genau dort, wo
sie zu Beginn schon waren, doch dieses Mal wirke@se neue Rebellion mehr geben. Das
Stick erscheint am Ende genauso geschlossen widadess welches fur die Frauen zugleich
als Grab dient’’

Die Frauenschicksale, die iha casa de Bernarda Albaon Lorca in einem
Zusammenspiel von Poetik und Dramatik dargestedirden, haben im europaischen
zeitgendssischen Theater ihre Verwandten. Damlitisolletzten Teil dieser Analyse von
Lorcas ,Trilogia rural“ ein Vergleich mit zweien déekanntesten Frauenfiguren des
europdaischen Theaters des 19. Jahrhunderts gemaden. Die Rede ist von Nora Helmer

und Helene Alving.
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5.6Henrik Ibsen

Nora oder ein Puppenheir(l879) undGespenster(1881) gehdren wohl zu den
bedeutendsten Werken der europaischen DramatikauGeme bei Lorca handelt es sich in
Ibsens Sticken um Frauen, deren Handlungsraum umotiamale Freiheit von der
Gesellschaft stark eingegrenzt wird. InhaltlicheaRelen, die sich um die Themen der
Emanzipation und manifestierte Geschlechterroltamies Selbstverwirklichung und Wahrheit
drehen, erlauben einen thematischen Vergleich herscden Werken der beiden
Schriftsteller’’® Beide entschieden sich dafiir, Frauen als Haugtgonistinnen und als
Reprasentantinnen ihrer fur die Menschheit allgengeitenden literarischen Botschaften zu
wahlen. So finden sich bei einer genaueren Untatsug der erwdhnten Sticke Ibsens einige
Parallelen, aber auch Gegensatzé awcasa de Bernarda Albavelches als exemplarisch fir
die ,Trilogia rural® zu verstehen ist. Im Folgenderrden die relevanten Stlcke Ibsens in
chronologischer Reihenfolge beziglich ihrer thesddien Parallelen analysiert und in
Vergleich zuLa casa de Bernarda Albgesetzt.

Eine genetische Verbindung ist, wie in den vorhemidg-allen auch, zwischen Ibsen
(1828-1906) und Lorca nicht feststellbar. Allerdingst anzunehmen, dass Lorca als
gebildeter Literat Ibsens Werk kannte, da zu Beglas 20. Jahrhunderts eine immer noch
anhaltende Wirkung seiner Werke im europaischennRapiirbar war’® Dies lag nicht
zuletzt an dem grofRen gesellschaftlichen Aufschagy vor allem 1879 von der
Veroffentlichung vonNora oder ein Puppenheim im Original Et dukkehjem- in Ibsens
Heimat verursacht wurde und spater auch in andeweopaischen Landern die kulturelle
Medienlandschaft beherrschite

Im Falle vonNora liegt ein genauerer Bericht von Juan Aguilera ®agtr dessen
Erstauffihrungen und friiher Rezeption im Spanienlaginnenden 20. Jahrhunderts vor, der
die Annahme unterstitzt, dass Lorca dieses Wednkbg&annte. Beispielsweise wuridera
oder ein Puppenheimwelches bezliglich seiner Bekanntheit stellvestrétfir die Stiicke
Ibsens in Spanien stehen soll, das erste Mal 18Zasa de mufiecagon Francisco
Ferndndez Villegas aus dem Franzdsischen ins Senidbersetzt. 1896 wurdéora zum
ersten Mal in spanischer Sprache in Barcelona &itigeund 1908 wagte man sich in Madrid
erstmals an eine Inszenierung. Letztere war vomgem Erfolg gekront und konnte zu der
bereits aufkeimenden Debatte um die Frauenrech&pamien wenig beitragen. Nach diesem
eher holprigen Start auf der iberischen Halbinsatime es sich der Dramaturg, Schriftsteller

>"8\/gl. Bojahr, Steffi: S. 53.
>"9\/gl. Gebhardt, Armin: Henrik Ibsen. Der groRe Glsskaftsdramatiker. Marburg: Tectum, 2005, S. 17.
*80y/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women. Cambridgenfixidge University Press, 2001, S. 112 ff.
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und Unternehmer Gregorio Martinez Sierra zur Auggdbora neu zu Ubersetzen und
anschlielBend am 27. April 1917 ifeatro Eslavan Madrid aufzufihren. Diese Auffiihrung
war letztendlich von Erfolg gekront und fuhrte zmmez grof3en und vor allem positiven
Bekanntheit Ibsens in Spanien, die sicherlich rushin die Zeit Lorcas andauer€.lbsens
Stucke galten als kontrovers und wurden in ganzfairwegen ihrer ,unangemessenen”
Frauendarstellungen und Bertihrung von Themen nschar Verwerflichkeit stark kritisiert,
wie es auch in Spanien der Fall war. Damit begelb Kisen in eine einzigartige Situation, die
der von Lorca stark &hnelte. Beide stellten Frawssh ihr Leben in einer Weise dar, wie es
bisher noch von niemandem gewagt wurde. Dahersistahrscheinlich, dass Lorca sich an
Ibsen in dieser Hinsicht orientiert haben konntd dassen Arbeit als Vorreiter beztglich der
weiblichen Darstellung im européischen Theateremtonnte’®?

81 vgl. Aguilera Sastre, Juan: Feminismo y teatros Martinez Sierra ante “Casa de Mufiecas”. In: ALNEC
39.2 (2014), S. 307-340, hier: S. 308 ff.
*82y/gl. Templeton, Joan: S. 111 ff.
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5.6.1 Nora oder ein Puppenheinil879)

Der Inhalt vonNora oder ein Puppenheinnd dessen Interpretation bietet seit jeher
Stoff flr Diskussionen, da lbsens Absichten uncdheseideologie, die sich hinter Noras
Konflikt verbergen, immer wieder von Kritikern umiissenschaftlern neu gedeutet werden.
Im Folgenden soll die Handlung des Stiickes kurarmumsengefasst werden:

Nora Helmer ist mit Torvald Helmer verheiratet uklditter von drei Kindern. Das
Verhaltnis zwischen den Eheleuten ist von der bmumidenden Haltung Helmers gegenuber
seiner Frau gepragt. Nora verhalt sich wiederumnihMann gegentber wie ein kleines Kind,
welches versucht, durch zuckersi3es Auftreten raiceen, dass es seine Makronen naschen
darf. Helmer benennt dabei seine Frau immer wiedgrKosenamen wie ,L&rche* oder
-Eichhdrnchen, die ihre infantile Rolle anzeigellurz nach Beginn des Sticks taucht
Christine Linde, eine alte Bekannte Noras, auf,ikdievon ihrem schweren Leben berichtet.
Sie ist eine hart arbeitende Frau, die ihre ges&mateilie Uber Wasser halten musste und zu
guter Letzt um des Geldes willen einen Mann heeatelen sie nicht liebte und der
schlussendlich verstarb. Im Laufe dieses Gespragit klar, dass Nora ihr Leben lang
behitet wurde und von der ,realen* Welt, in dereilBekannte lebt, keine Kenntnis hat.
Allerdings erzahlt sie von einer teuren Reise nialen, die sie aufgrund der mittlerweile
geheilten Krankheit Helmers antreten musste. Sieuleet gegentber Frau Linde, dass sie die
grol3e finanzielle Unterstitzung fur dieses Vorhabem ihrem Vater erhalten hat. Als Nora

Frau Linde ihre Hilfe zusagt, eine neue Arbeit 2kddmmen, antwortet diese:

FRAU LINDE: Wie schén von dir, Nora, dass du dickiner Sache annimmst — doppelt schén von dir,
weil du selbst die Last und Miihsal des Lebens smight kennst.

NORA: Ich —? Ich kenne nicht —?

Fr. L: Du lieber Gott, das bisschen Handarbeit dadjleichen —. Du bist ein Kind, Nora.

N.: Du bist wie die anderen. Alle glaubt ihr, dadszu etwas wirklich Erstem nicht tauge —

Fr. L.: Nun, nun — —

N.: —, dass ich nichts geleistet habe in diesenehdtl

In der Folge berichtet Nora, dass sie das Geldligidtalienreise selbst beschafft hat
und Helmer nichts davon weil3. Um die Schulden afiflen zu kdnnen, hat sie heimlich
gespart und Schreibarbeiten erledigt. Im nachstem&ht tritt ein gewisser Krogstad, ein
Angestellter in Helmers Bank, fur ein Vorsprechem $einem Vorgesetzten ein. Dr. Rank,
ein guter Freund der Familie, tritt aus dessen Z@mond unterhdalt sich mit den Frauen tUber
Krogstad, der einen schlechten Ruf zu haben schéimz darauf spricht Krogstad Nora unter

vier Augen an und es stellt sich heraus, dass gerdge ist, bei dem Nora ein Darlehen

*83 |bsen, Henrik: Nora oder ein Puppenheim/ Heddal@aBramen (Fischer Klassik). Frankfurt am Main:

Fischer Taschenbuch Verlag, 2008, S. 20.
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aufgenommen hat. Krogstad sieht seinen PostenriBalek gefahrdet und méchte nun, dass
Nora bei Helmer ein gutes Wort fur ihn einlegt. Ale sich aber weigert, erpresst er sie, da er
weil3, dass Nora die Unterschrift ihres Vaters aemdSchuldschein fir das Darlehen
gefalscht hat. Als sich damit Noras Lage zuspgetat sie immer mehr in Verzweiflung.
Nachdem sie die Entlassung Krogstads nicht verhmdennte, schreibt dieser
Helmer einen Brief mit der ganzen Wahrheit und winh in den Briefkasten. Nora vertraut
sich Frau Linde an und diese will Krogstad Gbemed¢ora in Ruhe zu lassen. Die beiden
kennen sich aus ihrer Jugendzeit, als Frau Linadg$tads Verehrerungen abwies. Nun bietet
sie ihm aber an, wieder mit ihm zusammenzukommeil, sie sich um jemanden kimmern
will und keine eigene Familie mehr hat. Krogstashmit ihnr Angebot an und lasst jede Klage
gegen Nora und Helmer fallen. Allerdings leert Hetrmoch am selben Abend den
Briefkasten und liest den Brief Krogstads, der hiérnichtet wurde. Zuvor erwahnte Nora
immer wieder, dass sie sich in dieser bevorstelen8ituation der Enthillung ihres
Geheimnisses eine Reaktion der Vergebung und Memaber Ritterlichkeit vonseiten
Helmers erwarte und ihre Rettung durch seine Hiagabihr. Jedoch wird sie enttauscht, da
Helmer sich nur um seinen eigenen Ruf kimmert usides Frau schwer fir ihre Tat

verurteilt:

O, welch ein furchtbares Erwachen. In diesen gatoén Jahren, — sie, die meine Lust und mein Stolz
gewesen — eine Heuchlerin, eine Lignerin, — Schénas, noch Schlimmeres — eine Verbrecherin! —[...]
Die leichtsinnigen Grundsatze deines Vaters hastgdarbt. Keine Religion, keine Moral, kein
Pflichtgefiihl — o! [...Jund so tief muss ich sinkemdi so jAmmerlich zu Grunde gehen einer
leichtsinnigen Frau wegetif

Als Helmer erfahrt, dass die Gefahr gebannt isthtéder Nora vergeben und so tun,
als ware nichts vorgefallen. Doch Nora weigert siels zu akzeptieren, da sie ihr bisheriges
Leben endlich mit klarem Blick sieht und erkenngssl sie nicht mehr langer in der
unterdruckerischen Ehe mit Helmer leben kann. Daleschliel3t sie, sich ihren Pflichten zu
verweigern und ihn und ihre Kinder zu verlassen,sich selbst zu finden und in Freiheit zu

leben:

NORA: Ich habe andere Pflichten, die genauso hesilid. [...] Die Pflichten gegen mich selbst.

HELMER: Vor allem bist du Gattin und Mutter.

N.: Das glaub ich nicht mehr. Ich glaube, dassvichallen Dingen Mensch bin, so gut wie du, — oder
vielmehr ich will versuchen, es zu werden. [...] lotuss selbst nachdenken, um in den Dingen
Klarheit zu erlangen®®

%84 |bsen, Henrik: Nora, S. 84.
S Epd., S. 91.
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Mit einem weltberihmten TlUrenschlagen verlasst Nlarddeim, ihren Ehemann und
ihre Kinder und versucht von nun an, sich als litiium in der realen Welt, vor der sie so
lange behiitet wurde, zu find&h

Zuallererst muss bei einer Gegenuberstellung dédebeSticke der Raum der
Handlung und dessen Bedeutung fur die Figureneswidere fur die Frau, beachtet werden.
Die Rede ist von der Geschlossenheit des Hausdshavm La casa de Bernarda Albaon
entscheidender und ihora von ebenfalls sehr groRer Bedeutung ist. Es wureieits
ausfuhrlich dargelegt, dass das Haus bei Lorcaeddiensraum und gleichzeitig als Gefangnis
der Frau verstanden wird. Seine Mauern dienen edaz@, aber auch als Schutz der Frau vor
der Sexualitat des Mannes. INora kann die Funktion des Hauses nach &hnlichen
Gesichtspunkten bewertet werden. Wie bei Lorcdtspie gesamte Handlung des Stiickes im
Inneren des Hauses, da dieser Ort den MittelpuektLébenswelt der Hauptprotagonistin
darstellt. Allerdings ist sie im Gegensatz zum ébmhneten Beispiel der Tochter Bernardas
dazu befugt, das Haus zu verlassen und beispiegswEnkaufe zu erledigen. Trotz dieser
Freiheit, ist der Handlungsraum von Nora dennodidas Haus begrenzt, in dem sie mit den
Kindern spielt und ihrem Mann eine gute Hausfrau is

Dies geschieht, indem Helmer Nora jeden Einflusé @imge, die auf3erhalb des
Hauses geschehen, verweigert. Der Mann hat diegrgedéontrolle, welil er die Finanzen und
die Geschafte der Familie mit strenger Hand veetaDamit hat Nora keinerlei Befugnis
Entscheidungen zu treffen, die Uber die Sphére HBasses hinausgehen. Also ist Noras
Funktion im Haus, dieses zu verschonern und dad @e¢s Mannes zu verschwenden. Die
bereits im Titel eingefuihrte Metapher des Puppesémubeschreibt die Quintessenz der
weiblichen Sphare des Hauses: Der Mann kommt augrdBen weiten Welt nach Hause und
macht es sich mit seiner kleinen Frau bequem. Dampleton demaskiert das Stlck das
ideologische Konstrukt der beiden getrennten Spharen Mann und Frau und die
unglaublich starken Bemiihungen, die Frau von ddt tée Arbeit fernzuhalter®’

Aus der Kontrolle Helmers uber die Tatigkeiten seirEhefrau resultiert die
Infantilisierung Noras, die sich in ihrem frommen ukéch zu gefallen und einer
unbekiimmerten Verliebtheit in ihre Rolle flgt unihee kindliche, heiter-kapriziose Art
entwickelt, die ihrem Ehemann zus&§tNoras Infantilisierung gleicht sehr dem Statues d
die Tochter Bernarda Albas in den Augen ihrer Muttaben. Diese erreichte durch deren
Ausschluss aus der Offentlichkeit, dass sie niebtsder Welt und dem Leben auRerhalb des

8 y/gl. Ibsen, Henrik: Nora.
*87\/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women. S. 138-139.
%8 \/gl. Gebhart, Armin: Henrik Ibsen. S. 103.
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Hauses wissen. Die Tochter erhalten als Orientgenur die Meinungen und Ansichten ihrer
Mutter, die deren Horizont pragen. Damit wird ihnede Mindigkeit genommen und am
Ende gleichen sie mehr Kindern als erwachseneneRraNora erfahrt in dieser Hinsicht
genau dasselbe Schicksal, da ihr nie das Reclgimeiieigene Meinung eingeraumt wurde. In
der letzten Szene des Stuckes wirft sie Helmerdass er und ihr Vater sie immer wie eine

Puppe behandelt hatten, mit der sie tun konntes,sreawollten:

Als ich zu Hause bei Papa war, teilte er mir aiheeAnsichten mit, und so bekam ich dieselben
Ansichten. War ich aber einmal anderer Meinungvestieimlichte ich das; denn es wére ihm nicht recht
gewesen. Er nannte mich sein Puppenkind und spigttenir wie ich mit meinen Puppen spielte. Dann

kam ich zu dir ins Haus — [...] Ich lebte davon diaésdir Kunststiicke vormachte, Torvald. Du wolltest

es ja so haben. Du und Papa, ihr habt euch schweriraversiindigt. Ihr seid schuld daran, dass sicht

aus mir geworden ist. [...] Und du warst immer sd lmi mir. Aber unser Heim war nichts anderes als
eine Spielstube. Hier war ich deine Puppenfrau,igfieeu Hause Papas Puppenkind geweserfbin.

Der Vater und der Ehemann waren nie bereit, Nosasalbststandiges Individuum
wahrzunehmen, sondern formten sie nach ihrem Willmhwurden so wie Bernarda Alba zu
ihren Unterdriickern. Anstatt Nora eine eigene Eckiung zuzugestehen, gibt Helmer Nora
wie in einer Mutter-Kind-Beziehung eine neue kiode Identitdt, indem er sie mit
verniedlichenden Kosenamen benennt. Damit hat Hebe&le Rollen, die des Vaters und
des Verfuhrers, inne und Nora gibt sich, wie er lsden will: Als Kind, Haustier oder
Verfiihrerin.”®* Wie Nora am Ende des Stiickes erwahnt, wurde siéleovald erworben und
somit sieht er die Ehe als eine Beziehung von Beglier den er bestimmen und walten kann,
ar*®. In ahnlicher Weise sieht Bernarda ihre Tochtsrilalen Besitz, den sie gewisserweise
formen und an den besten Bieter, Pepe el Romamkawfen kann. Entscheidend ist, dass
Nora jede Mundigkeit abgesprochen wird und sie amdeEgenauso unerfahren und hilflos
wie die Tdchter Bernardas vor einer Welt steht, elgentlich ihr nattrliches Umfeld hatte
sein sollen®%

Templeton sieht das Ehepaar Helmer als eine patedibourgeoise Version des
Ideals der Ehe, die als eine natirliche Beziehurigchen einer héher- und niederergestellten
Person wahrgenommen wurde — wobei die Frau, odddelmers Augen Nora, weniger
Intellekt hat und nicht dieselbe moralische Kompetaie ihr Ehemann besitzt, zwischen
Richtig und Falsch zu unterscheiden. Wie die FadpmrHelene Alving irGespensteist Nora
allerdings ironisch, weil die Frau hinter der Fagsanter dem dummen Geschwatz einen

°%|hsen, Henrik: Nora. S. 89-90.

%90 vgl. Rekdal, Anne Marie/ Myskja, Kjetil: The fenealjouissance: an analysis of Ibsen's Et dukkehjem.
Scandinavian Studies, 2002, Vol.74(2), S.149-1&9,% 156.

1 vgl. Orjasaeter, Kristin: Mother, wife and roleneddA contextual perspective on feminism in A Dolls
House. In: Ibsen Studies, 2005, Vol. 1 (5) S. 19-har S. 31.

*92y/gl. Templeton, Joan: Iben’s Women. S. 140.
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unumstofilichen Willen hat. In ihr liegen IntelligenMut und Stolz begraben, die ihren
Charakter als Puppe absurd machen. Dies beweiss et Gehirn kein Organ ihres
Geschlechtes ist. Das Publikum sowie der Leserdimd.eserin mussen erkennen, dass sich
hinter ihrer Fassade noch mehr verbirgt.

In beiden Stiicken Ubertreten die Hauptprotagomistindie jeweiligen Grenzen, die
ihnen die Gesellschaft durch die eigene Mutter dewx Ehemann setzt. Wahrend Adela ihre
Jungfraulichkeit und damit ihre Ehre opfert, begdbta ein ebenso moralisch verwerfliches
Verbrechen, indem sie erstens ein Darlehen gegealiéen ihres Ehemannes aufnimmt und
zweitens die dazu notwendige Unterschrift falschDie Motive fur diese
Grenzuberschreitungen der beiden Frauen konntendmlfs nicht unterschiedlicher sein:
Adela strebt wie bereits erwahnt nur danach, ilgereen Winsche zu erftllen, die Lorca mit
ihrer Sexualitat gleichsetzt. Im Gegensatz dazeradiora absolut selbstlos, da sie ihre
eigene Ehre nur in Gefahr bringt, um ihren kranEbemann zu retten. Templeton sieht den
Regelbruch von Nora auch als Folge ihrer Unwissiérmegenuber der Welt des Geldes, in
die sie eintritt und natiirlich Fehler macht.Durch die Ubernahme der Unterschrift ihres
Vaters® und ihrer Arbeit, die sie verrichtet, um ihre Siclam zuriickzuzahlen, nimmt Nora
aulerdem die Rolle eines Mannes ein. Ibsen vetialser die Geschlechterrollen, da sich
Torvald schlief3lich nicht wie von Nora erhofft &stter, sondern als Feigling entpuppt, der
demselben Druck, der Nora marterte, nicht standhdtnn. Noras vollkommene Rebellion
findet statt, als sie derart von Torvald enttaduseind und begreift, welches ,Puppentheater”
sie seinetwegen veranstaltet F4t.

Anstatt die Liebe und Hingebung seiner Frau wedzéitzen, verurteilt Torvald Nora
und versagt ihr jede Unterstitzung, da er furcla@durch seinen guten Ruf zu riskiereMlit,
Freud wurd ich Tag und Nacht fur dich arbeiten, a&Jor fir dich Kummer und Sorge
ertragen; doch es opfert keiner seine Ehre, dafierer liebt!®®’ An dieser Stelle fiihrt Ibsen
in einer sehr ahnlichen Art und Weise wie Lorca izvaschiedene Auffassungen von Ehre
beziehungsweise ethischen Standards ein: Wie h@iaB#a basiert Torvalds Ehrgefihl auf
seinem Bild in der Offentlichkeit, wahrend Norarsiem das Wohl der Familie sorgt und
daraus ein Gefiihl der Integritat bezietitDies gleicht vor allem sehr den entgegengesetzten

Auffassungen von Ehr iMerma TorvaldsFreude, als er erfahrt, dass er gerettet ist ume se

93 \/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women. S. 138—139.
*94vgl. Ebd., S. 140.
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vorherige Reaktion zwingen Nora, sich seinem wal@barakter zu stellen. Sein Verrat an
ihr ist der Beweis fiir die Wahrheit, die Nora immerneint hat®®

Genauso, wie sich die Umstande der weiblichen dniiekung in den beiden Stiticken
ahneln, so sind auch die daraus resultierenderrdbestgen der Revolution @hnlich: Adela
strebt wie Nora nach dem grof3en Begriff der Freiligie entscheidende Frage ist nun, ob
sich Lorca sowie Ibsen fur Frauen als Reprasemaeti des Individuums entschieden, um
eine feministische Kritik an der Gesellschaft zienibdie Frauen unterdriickt. Bei beiden
Autoren existieren verschiedene Diskurse bezlglikses Aspekts ihrer Sticke. Ein
Interpretationsansatz, der sich auf eine humaoistis Allgemeingultigkeit der Texte
konzentriert, besagt bei den jeweiligen Dramatiletima Folgendes:

Mit Blick auf die gesamte ,Trilogia rural“ stellich im Falle Lorcas heraus, dass aus
allen drei Werken ein und dieselbe fur jedes Irdlivim gleichbedeutende Botschaft spricht:
Jeder — egal ob Mann oder Frau — muss seinen eigasgénkten Folge leisten, anstatt sich
den Regeln der Gesellschaft zu beugen. Hierbei berskeitegeschoben, dass alle Figuren, die
bei Lorca fur die Erfullung ihrer Instinkte kampfdoeinahe ausschlief3lich Frauen sind und
das Dargestellte eventuell als feministische Krittkder Gesellschaft, die die Frau in ihrem
Bemiihen nach individueller Freiheit einschrankinkfionieren kénnt&%

In gleicher Art und Weise kann diese Botschaft ter Interpretation vorNora
gefunden werden, ohne dabei Noras weibliches Gedthhbls Quelle einer feministischen
Kritik mit einzubeziehen. Beispielsweise soll Ndaat Michela Meyer mit ihrem Bestreben
nach Freiheit fir das allgemein menschliche Indiviti stehen, welches das Recht und die
Pflicht hat, sichentwickeln zu kénnen und sich selbst zu findf&rZur Untermauerung dieses
Ansatzes wird an verschiedener Stelle Ibsens Aessag 1898 bei einem Bankett der
.Norwegian Women’s Rights League“ angefuhrt, bemder die Ehre fir eine bewusste
Forderung der Bewegung der Frauenrechte Mata oder ein Puppenheimurickweist.
Zusammenfassend sei nach der ,humanistischen* kki@eschlecht und Gender nicht
relevant bei der Suche nach dem eigenen Selbst.

Diese Aussage, Nora Helmer wirde fir ein Individwstehen, das auf der Suche nach
sich selbst ist, ohne ihre Identitat als EhefraulBnJahrhundert miteinzubeziehen, wéare aber
laut Joan Templeton, die eine feministische Kiitéd der Interpretation lbsens vertritt, falsch.

Dies untermauert sie, indem sie folgendes Gedapk@nsanstellt: Wenn man die

*9ygl. Templeton, Joan: S. 141.
80vgl. Freymiiller, Renate: S. 92—113.
691 vgl. Templeton, Joan: The Dollhouse Backlash:i€sin, Feminism, and Ibsen. In: PMLA, Vol. 104, Nr.
(Jan. 1989), S. 28-40, hier: S. 28.
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Unterdriickung Noras als Ehefrau im Puppenhaus weghawirde und die Figur der Frau
durch einen Mann ersetzen wurde, gabe es kein Stlet keinen Konflikt. So ist es vor
allem die letzte Szene, von der Ibsen einmal sad@ss das ganze Stick ihretwegen
geschrieben worden ist, die die Situation der e frihen Feminismus entsprechend zur
Anzeige brachte. Noras Anklage entspricht in dies8mne der Meinung von Mary
Wollstonecraft, die feststellt, dass Frauen in damaligen Zeit dazu erzogen wurden,
angenehm zu sein und nicht allein in der Welt liestezu kdnnen. Daher entspricht vor allem
Noras Aussage, dass sie unvorbereitet fir das Lebemd sich selbst erziehen muss, der
universellen Forderung der Frauenbewegung desahghudnderts nach mehr Bildufil.

Hinzu kommt, dass Nora in ihrer Position als Ehefracht nur ihre Freiheit als
Mensch einfordert, sondern auch ihre Kinder vetlassd somit ihre gesellschaftlich
wichtigste Aufgabe missachtet. In dieser Hinsiclanik wieder eine Parallele zu Lorca
gezogen werden, allerdings verrat Bernarda ihreg&lén als Mutter nicht, um ihre Kinder,
sondern um sich selbst zu schitzen. Dies ist aastEdtscheidende im Falle Noras: Weil sie
sich ihrer selbst nicht mehr sicher ist, kann ki@ Meinung nach auch keine gute Mutter
sein. Templeton und Orjasaeter fuhren an, dass ldsech die Trennung von Mutterschaft
und dem Akt des Gebarens genau wie Lorca eine ,§Stifizierung” derselben erreicAt®
Somit sei die Mutterschaft kein Teil des Frauseiehr, sondern eine soziale Karrféfe

AbschlielRend muss noch angefligt werden, dass lior&&ergleich zu lbsen die Frau
und das Individuum generell als maRgeblich starken seiner Natur und der damit
verbundenen Sexualitdt gesteuert sieht. Im Gegerdatu wendet sich Ibsen in seinen
Stucken mehr der geistigen als der korperlicheriillarig zu. Jedoch tritt im nachsten zu
analysierenden Stuck Ibsens eine Frau auf, dieiner eersten spontanen Reaktion ihrem
Verlangen nachgeben will, jedoch von der Gesellsahider in ihre Schranken verwiesen

wird.

€92y/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women, S. 110 ff.
€93 vgl. Ebd., S. 143.
94vgl. Orjasaeter, Kristin: S. 39.
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5.6.2 Gespenste(1881)

Wie in Nora oder ein Puppenheirst die Hauptfigur vorGengangerg¢1881) — oder in
der deutschen Ubersetzur@@espenster— eine Frau. Helene Alving ist die Witwe des
Hauptmanns und Kammerherren Alving und Mutter vavadd Alving. Das Stlck spielt im
Haus der reichen Familie, welches sich an einenelaggnen Fjord befindet. Die Handlung
kommt in Gang, als der Tischler Engstrand seinehesdRegine, die als Dienstmadchen bei
den Alvings arbeitet, drangt, mit ihm in einer Stke fir Seefahrer zu arbeiten. Diese will
aber keine billige Bedienungskraft sein und weiggeh ihrem Vater Folge zu leisten. Kurz
darauf taucht Pastor Manders, der Vertraute sowistlizhe und wirtschaftliche Berater
Helene Alvings, auf, um mit ihr Gber die baldigé&ftnung eines Kinderasyls, bezahlt von der
.-Hauptmann-Alving-Stiftung“, zu sprechen. Es geldnd Pastor im Besonderen um die
Versicherung des Asyls, da er der Ansicht ist, diisshoheren Herren der Umgebung es
anstoiig finden kdnnen, dass Frau Alving bei deiu&cdes Heimes nicht nur auf Gott
vertraut. ,Wir konnen eigentlich nicht anders. Wdkirfen uns doch keiner schiefen
Beurteilung aussetzen; und wir diarfen um nichtsder Welt in der Gemeinde Anstol3
erregen.®%

Im nachsten Moment taucht der heimgekehrte Sohml@swf, der eine Pfeife raucht
und dabei vom Pastor fiir einen kurzen Moment nirtese verstorbenen Vater verwechselt
wird, was Helene Alving entschieden verneint. Odvalrde bereits als Kind von seiner
Mutter aus dem Elternhaus geschickt und lebtetitde Zeit in Paris, wo er eine freiere und
liberalere Gesellschaft als jene in seiner Heinatnlenlernte, was Pastor Manders schwer
verurteilt. Als Osvald abgeht, beginnt der Pastoau Alving beziglich der Erziehung ihres
Sohnes Vorwirfe zu machen. Er erinnert sie darass gie nach einem Jahr der Ehe mit
Alving aus ihrem Heim fllichtete und bei ihm Zuflacluchte. Frau Alving entgegnet, dass sie

zu dieser Zeit sehr unglucklich gewesen sei, dartPastor lasst dies nicht gelten:

Welches Recht haben wir Menschen auf Glick? Neinsaollen unsere Pflicht tun, gnadige Frau. Und
Ihre Pflicht war es, an dem Mann festzuhalten, Sieneinmal gewahlt hatten und an den Sie mit hailig
Banden genkniipft waréfl®

So kam es auch, dass Pastor Manders, fuir den HsangAdamals mehr als nur
Freundschaft empfand, Frau Alving zu ihrem Mannigkschickte, da er ihr nicht erlauben
konnte ihren wahren Gefluihlen nachzugehen. Fraunglwerteidigt sich, indem sie die
Ausschweifungen ihres Ehemannes zu bedenken diét, der Pastor wirft ihr nicht nur die

Verfehlung als Ehefrau, sondern auch als Muttey darsie ihr Kind in die Fremde gab.

895 |hsen, Henrik: Gespenster. Stuttgart: Reclam, 18921.
%% Epd., S. 30.
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Nun beginnt Frau Alving allerdings ihre Geschicatgzuklaren: Nach ihrer Rickkehr
war sie mit ihrem Mann aus der Stadt aufs Land geapwo sie der Pastor nie mehr zu
Gesicht bekam. Daher konnte er das meiste, wasirsiden letzten Jahren in ihrem Leben
abspielte, nicht wissen, sondern bezog seine Mgemaus zweiter Hand. Der Pastor wusste
wohl, dass Hauptmann Alving in seinen Jugendjalgen Mann gewesen war, der stets
diversen verwerflichen Ausschweifungen fronte. Docim offenbart Frau Alving, dass sich
dieser Umstand sein ganzes Leben lang nicht veréihdé und er ein verdorbener Mann
gewesen ist. So habe er auch vor den Augen seiaardine Affare mit dem Stubenmadchen
gehabt. Weil Helene Alving ihr Kind vor den Vorkomissen im Haus schitzen wollte,
schickte sie Osvald mit knapp sieben Jahren vorHause fort. Damit im Falle einer
Aufdeckung der gesamten Schande ihres Mannes keineschlechtes Wort tber ihn sagen
konnte, errichtete sie das Kinderasyl in seinem &manAul3erdem wollte sie das gesamte
Vermogen, welches Alving seinem Sohn hinterlassgtehverbrauchen, damit Osvald nichts
von seinem Vater erben kann. Stattdessen solleGeééd bekommen, welches sie in all den
Jahren fieberhafter Arbeit erspart hatte.

Nun taucht Osvald wieder auf, der zu Tisch ruft andchlie3end im angeschlossenen
Zimmer, wo sich Regine befindet, verschwindet. Beeh seine Mutter und Pastor Manders,
wie Osvald mit Regine turtelt, was Frau Alving iachsten Schrecken versetzt. Es stellt sich
heraus, dass Regine die illegitime Tochter des Haapnes Alving und des Stubenmédchens
ist und somit Osvalds Halbschwester. Frau Alviridéet, wie sie Engstrand damals eine hohe
Summe gegeben hat, damit dieser die Mutter vonriRelgeiratete und das Kind als seines
ausgab. Schliel3lich bereut Frau Alving, dass sieLében lang so feige gewesen ist und
ihrem Sohn alles verheimlicht hat.

Nach diesem Gesprach geht Pastor Manders und Ogeatdht seiner Mutter unter
vier Augen, dass er an einer schweren KrankheleteEs handelt sich dabei um Syphilis, die
er von seinem Vater geerbt haben musste. Ein Aaite lzu ihm gesagt: ,Die Sinden der
Véater werden heimgesucht an ihren Kindef.Da Osvald seinen Vater aus den Erzahlungen
seiner Mutter aber nur als untadeligen Mann kematcht dies alles keinen Sinn fir ihn und
er sucht die Schuld bei sich selbst. Im Anschlugéfreet er seiner Mutter, Pastor Manders
und Regine, dass diese als seine Frau mit ihm lalsede. Doch in dem Moment, in dem
Frau Alving die ganze Wahrheit beichten will, bredas Kinderasyl ab. In der Folge muss
Frau Alving ihrem Sohn und Regine alles gesteheoraufhin diese das Haus verlasst,

wahrend Osvald sich nicht viel aus den Enthillungen seinen Vater macht, weil er ein

97 |bsen, Henrik: Gespenster, S. 58.
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aufgeklarteres Bild von der Welt hat als seine BlutDas Stiick endet mit einem schweren
Anfall Osvalds, bei dem seine Mutter die Wahl hlatm in seiner Not zu helfen und ihm
Tabletten zu geben, die ihn von seinem Leidenrfimer erlésen wirden. Doch Ibsen lasst
das Ende offef’®

Die Leitmotive des Sticks werden schon in dem erSt@log zwischen Engstrand
und Regine, die von ihrem vermeintlichen Vater dgedrangt wird, sich als Prostituierte
herzugeben, prasentiert: Korruption, Verlogenheitrsteckte Sexualitf. Mit diesen drei
Schlagworten wird die Ahnlichkeit za casa de Bernarda Alblereits deutlich. Doch die
Hauptparallele zwischen den beiden Sticksindie Prasenz der Vergangenheit in der
Gegenwart der Figuren.

Bei Lorca bestimmen Uberholte gesellschaftliche mor und Gesetze der
Vergangenheit das Leben der Frauen in BernardasAttaus. In derselben Art und Weise
geschieht dies icespensterda die gesellschaftlichen Normen Helene Alvingtens dazu
brachten, einen Mann zu heiraten, den sie nicbtdjezweitens sie dazu verpflichteten bei
ihm zu bleiben, als er sein eigenes Leben undhdasverdarb und drittens sein Andenken zu
ehren, um ihren Sohn zu schitzen. Doch Helene dlaimte nicht, dass ihr Sohn anstatt des
ehrenhaften Bildes, das sie von ihrem Ehemann bitken versuchte, dessen Krankheit
erbte und daran zugrunde gehen wirde. Tatsécldickli¢ Vergangenheit ikGespenster
allgegenwartiger als in allen anderen Stiicken k&8n

Genau wie Lorca versuchte lIbsen mit diesem Stuskkdampfhafte und schadliche
Festhalten der Gesellschaft seiner Zeit an denaiNeginer langst vergangenen Generation
anzuzeige®. Ahnlich wie in La casa de Bernarda Albgeht von der Verpflichtung
gegeniber den alten Werten und dem Verstol3 gegsge dine unausweichliche Fatalitat aus,
die die Geschehnisse im Stiick in Gang bringt ursdUiaglick heraufbeschwort. Am Ende
steht bei beiden Stiicken der Tod des Kindes duielSdhuld der eigenen Mutter, die sich
gegeniber jenen Gesetzen verpflichtet sah. Im FRatle Bernarda Alba ist es ihre
Starrsinnigkeit und Unbeweglichkeit, die dazu fiilddss sie den Tod ihrer jingsten Tochter
betrauern muss.

In Gespensteist der Sachverhalt sehr dhnlich, allerdings stedut hier wieder vor der
Frage der Interpretation, da die Schuld fir dier&itkung Osvalds an Syphilis immer wieder

anderen Faktoren in der Vergangenheit der Familgeardnet wird. Laut Templeton sehen

% \/gl. Ibsen, Henrik: Gespenster.

99y/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women, S. 151.

#0vgl. Ebd., S. 149.

611 vgl. Soloski, Alexis: ,The Great Imitator*; StagjrSyphilis inA Doll HouseandGhosts In: Modern Drama,
Vol. 56, Nr. 3, Fall 2013, S. 287-305, hier S. 297.
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~Standard-Auslegungen” des Stlickes die Schuld edén Fall bei Helene Alving, weil sie
ihrem Mann keine angemessene Ehefrau war und ér dater an einem anderen Ort
vergniigen musste und sich so mit Syphilis infiziéit Diese Argumentation entspricht
einem ebenso verstaubten Gesellschaftsdenken wae d#s Pastor Manders, als er Frau
Alving wieder zu ihrem Ehemann zuriickschickt, dasi# ihre gesellschaftliche Pflicht
erfille. An anderer Stelle wird allerdings argunmemt dass genau in jener Uberholten
Auffassung der Pflicht der Ehefrau gegentber ihfehemann die Schuldigkeit fur die
Erkrankung Osvalds zu finden Rt

Es muss festgehalten werden, dass uns Ibsen zwsthiedene Auffassungen von
Pflicht prasentiert. Diese stehen in Oppositionirzargder und gleichzeitig in einem starken
Zusammenhang mit den zwei Auffassungen von Eheebelreits ifNora festgestellt wurden.
Einerseits ist es Pastor Manders, der eine idedksiPflicht, die immer von jedem zu
befolgen ist, vertritt und andererseits ist es Fng, die die Pflicht sich selbst und ihre
Familie zu versorgen und gliicklich zu machen, eng#t. Manders Pflichtgefihl ist stoisch
und christlich und Frau Alving sieht die PflichtsaProdukt der sozialen Moglichkeiten
innerhalb eines Individuums. Allerdings haben begdmeinsam, dass sie stumm bleiben und
etwas verschweigen, um ihre Pflicht zu erfillenidslieses Schweigen, welches letztendlich
die Vererbung der Syphilis vom Vater an den Sohmerschulden hat*

Im Vergleich ist es vor allem Pastor Manders Vdhstg von Pflicht des Einzelnen
gegenuber den Gesetzen der Gesellschaft, die déontgéfihl und der Auffassung der
Verhaltensregeln der Bernarda Alba &ahnelt. Auclmesédussage, dass die Meinung der
Offentlichkeit ein Faktor ist, der die personlichéintscheidungen des Individuums
bestimmen sollte, stimmt mit den Ansichten BernaAdbas ein. Zu guter Letzt ist das
Schweigen aus Pflicht, welches das Verderben Osvatthdglicht, dasselbe, welches im
Hause Bernarda Albas herrscht, als es um ThemerSebenalitdt der Frau geht, die von
Bernarda durch Schweigen unterdrickt wird und sé@iich zum Tod ihrer Tochter fuhrt.

Also muss man sich bei der Suche nach der Botsttedhs mehr auf die Quelle der
Krankheit der Syphilis selbst konzentrieren, um ZKetn seiner Aussage zu gelangen. Das
Stuck provozierte, wie audtiora bei seiner Veroffentlichung 1881, einen grol3en iswiaen
Aufschrei, da die Syphilis, obwohl Ibsen sie zunleen Zeitpunkt namentlich erwahnt, offen

von ihm auf der Buhne gezeigt wird. Diese Darstajleiner tabuisierten Krankheit dient in

®12y/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women, S. 146—148.

#3vgl. Soloski, Alexis: ,The Great Imitator*, S. 297

814 vgl. Vardoulakis, Dimitris: Spectres of Duty. Sitee in Ibsen’s Ghosts. In: Orbis Litterarum, 2008)|. 64
(1), S. 50-74, hier S. 52.
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Gespenstetaut Alexis Soloski dazu, die Festigkeit der bowigen Moral ins Wanken zu
bringen. Dem allgemeinen Glauben nach litten nejedigen an Syphilis, die diese auch
wegen vorheriger moralischer Verwerflichkeit verdidatten. Tatsachlich musste Ibsen als
gelernter Apotheker gewusst haben, wie Syphiligtidgen wurde und vor allem wusste er,
dass es eine Krankheit ist, die von den Elterrhas Kinder vererbt werden kann. Den ersten
Schlussfolgerungen nach kdnnte Osvalds Krankheib als Folge der Ausschweifungen
seines Vaters und dessen verkommenen Lebensssish@e werden. Die Ahnlichkeit
zwischen Vater und Sohn wird von Ibsen auch immeder unterstrichen und unterstitzt die
Theorie der Vererbung. Die Anklage des Autors wialso der Verwerflichkeit des
unmoralischen Lebensstiles des Hauptmannes getterdie Krankheit als Strafe fur diese
Sunde. Allerdings rebelliert Ibsen n@espenstegegen dieses Verstandnis der Krankheit als
Bestrafung, da sie sowohl die Schuldigen als aietudschuldigen betrifft.

Stattdessen klagt Ibsen die Handlungen der Mutterfds Osvald seiner Mutter
offenbart, dass er an Syphilis leidet, kommt dienv&iche der scheinbaren Moral zum
Vorschein, die Helene Alving dazu veranlasste, etexli ihrem Mann zuriickzukehren und
ihre Pflicht als Ehefrau zu erfullen. Aufgrund v@svalds Alter ist klar, dass Helene Alving
erst nach ihrer Rickkehr zu ihrem Ehemann schwamgede. Daher hatte sie seine Infektion
einfach verhindern kénnen, indem sie nie zu Alvmgickgekehrt wére. Allerdings konnte
sie im Gegensatz zu Nora als ungluckliche Ehefnaeni verdorbenen Mann nicht verlassen.
Stattdessen blieb sie und liel3 es zu, dass er Boén ansteckte. Somit kann die Krankheit
auf einer metaphorischen Ebene als Strafe fur lileld Befolgung von tberholten sozialen
Verhaltensstandards gesehen weftletdelene Alving ist sich ihrer Schuld und Verfehlung
durchaus bewusst und bereut ihre Taten und Liuggengder ihrem Sohn und sich selbst. In
folgendem berihmten Zitat gibt sie Pastor Mandersverstehen, dass jeder von seinen

Geistern aus der Vergangenheit heimgesuchtwird

Aber ich glaube fast, wir sind allesamt Gespen$lastor Manders. Es ist ja nicht nur, was wir vaev
und Mutter geerbt haben, das in uns herumgeisterh alte, abgestorbene Meinungen aller Art, alte,
abgestorbene Uberzeugungen und &dhnliches. Sienghtllebendig in uns; aber sie sitzen doch in uns
fest, und wir kénnen sie nicht loswerdgh.

Die Syphilis wurde in der Figur ihres Sohnes alglRation seines Vaters zum
Reprasentanten von Frau Alvings Gespenstern: D&m alraditionen, den engstirnigen

Konventionen, die von einer an die andere Generatieitergegeben wurden und die

15vgl. Soloski, Alexis: ,The Great Imitator, S. 28797.
61%y/gl. Templeton, Joan: Ibsen’s Women, S. 155.
®17|bsen, Henrik: Gespenster, S. 45.
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Gesellschaft in festem Griff hieltéh® Daher sieht Soloski die Syphilis Bespenstenicht
nur als Produkt eines verdorbenen Mannes, soniteen ganzen verdorbenen Kultlit

Lorca stellt mitLa casa de Bernarda Albabenso eine gesamte ruckschrittliche
Gesellschaft innerhalb der Gemeinschaft des Datgsund den Tod Adelas als Produkt
dieser moralischen Verdorbenheit. In der Welt BetadAlbas sind es ebenfalls Geister der
Vergangenheit, die die Meinungen und das LeberFdmien beeinflussen. Tatsachlich kann
der Geist des Hauptmannes Alving, der in Osvaldteslebt und immer wieder in der
Erinnerung seiner Ehefrau auftaucht, mit dem Anderdn die verstorbenen Méanner, wie an
die Vorvater und den Ehemann Bernarda Albas, \a@rgh werden, da der Tod des letzteren
der Grund fur die Ausgangssperre ist und immer riofluss auf das Leben der Frauen hat.

Eine weitere &hnliche Komponente zwischen diesaimkSibsens und Lorcas ist der
Tod des Kindes durch die Hand der Mutter. Wiededwliese Figur bei Ibsen entmystifiziert,
als Frau Alving in ihrer Rolle als Mutter Osvaldsrsagt, da sie ihren Sohn durch ihr Handeln
verdammt. Als Osvald zu guter Letzt seine Muttdtehi ihm die erlésenden Tabletten zu
geben, um ihm den Tod zu schenken, wie sie ihmLéagn schenkte, ist man schwer an
Bernarda Alba erinnert, die ihrer Tochter durcheichuld das Leben, welches sie ihr gab,
auch wieder nahm. ,Ich habe dich um das Leben mjebeten. Und was fir ein Leben hast
du mir gegeben? Ich will es nicht haben. Du selésmir wieder abnehmerif°

Der grof3te Unterschied zwischen der Figur der Bem#@lba und Helene Alving ist
allerdings, dass letztere die Verfehlung ihrer magénsieht und daraus lernt. Dies ist bei
Bernarda Alba keineswegs der Fall, da das LeberFgaren in ihrem Haus nach dem Tod
ihrer jingsten Tochter unverédndert nach den altegeR der Gesellschaft weiterlaufen wird
— und genau darin liegt die tragische KomponenseStéckes.

Ibsen und Lorca stellen mit Helene Alving und BedaaAlba Ehefrauen, Mutter und
Witwen dar, die in jedem ihrer Schritte von der §@rgenheit beeinflusst werden. Die Frau
ist bei beiden Schriftstellern diejenige, die hdhdad diesen Einfluss des Vergangenen auf
weitere Figuren Ubertragt. Es wird also wieder fligut dass die Frau die Tragerin der
Vergangenheit und dessen kulturellen Erbes isth avenn diese, wie von Ibsen und Lorca

dargestellt, negativ sind.

618 \/gl. Sprinchorn, Everet: Syphilis in Ibsen’s Ghodh: Ibsen Studies, Nov. 2004, Vol. 4 (2), S.-4204, hier
S. 193.

19vgl. Soloski, Alexis: ,The Great Imitator*, S. 29899.

20 |phsen, Henrik: Gespenster. S. 83.
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6. Conclusio

Zuletzt soll zusammengefasst werden, zu welcheelifrigsen die Analyse nach den
Anforderungen der Forschungsfrage bei einem phanologischen Vergleich der ,Trilogia
rural“ Federico Garcia Lorcas mit den Werken voov@nni Verga, Luigi Capuana, Miguel
de Unamuno und Henrik Ibsen gekommen ist.

An dieser Stelle ist es notwendig, sich noch eindialHauptschwerpunkte der drei
Werke Lorcas in Erinnerung zu rufen. Es handelh dierbei erstens um den Konflikt
zwischen den individuellen Sehnsichten und InstimkiDeterminierung durch Natur) und
den gesellschaftlichen Normen (Determinierung dufcittur), der zu einer Unterdrickung
der Freiheit und Bedulrfnisse des Individuums fllfusammenfassend lautet Lorcas
allgemeine Botschaft an das (weibliche) Individuudass es seinen Bedirfnissen und
Sehnstchten Folge leisten muss und sich nicht eoGédsellschaft unterdriicken lassen darf.

Zweitens wurde die Darstellung der Gesellschaft uddr verschiedenen
gesellschaftlichen Konzepte und Rollen der Frawdém einzelnen Stiicken der ,Trilogia
rural“ untersucht. Dabei wurden Themen wie Ehe, évalismus, Mutterschaft, Ehre,
Religion und Tradition behandelt. Mit dem Portrér d=rau innerhalb der spanischen
Gesellschaft seiner Zeit schafft Lorca eine Dimensider Gesellschaftskritik und
Anprangerung der tuberkommenen Normen. Das dartiestekibliche) Individuum ist laut
Lorca zu seinem Unglick verdammt, da es in dem afdstder gesellschaftlichen
Unterdriickung keine Erfullung finden kann. Allerginist eine Uberwindung der sozialen
Normen ebenso stets zum Scheitern verurteilt. Sagtvdas Schicksal jede einzelne seiner
Frauenfiguren in die Knie, als sie dafur kampfeohr8iedinnen ihres eigenen Glicks zu
werden.

Drittens wurden bei Lorca Genre, Sprache und Syikla@r Werke untersucht und
wiederkehrende Motive und Abweichungen von der &yatung aufgezeigt, wie etwa die
eingeflochtenen Lieder. Diese Punkte galten alsladger fir einen ph&nomenologischen
Vergleich mit den ausgewéhlten Werken europaisbinamatiker.

Der erste Teil der Analyse und des anschlie3enaegl®ches widmete sidBodas de
Sangre welches innerhalb der Trilogie jenes Stick Lorgsls das am meisten von
verhinderter Liebe und Leidenschaft in Kontrasemer strategischen ehelichen Verbindung
aus finanziellen und gesellschaftlichen ZwangeickprDie Novia und Leonardo wurden in
der Rolle der Liebenden bereits vor Beginn des Ka&Sicdurch die herrschenden
gesellschaftlichen Mechanismen getrennt und habathes ihre Geflhle flreinander
unterdriickt. Das Paar trifft erst wieder aufeinanaés die Novia sich dazu entschliel3t, den
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Novio zu heiraten und mit ihm eine Verbindung derndunft einzugehen. Ab dem Zeitpunkt,
als Leonardo wieder in ihr Leben tritt, beginnt aikerdings immer mehr zu wanken und ihr
innerer Konflikt der Determinierungen tobt, bis s&h nicht mehr gegen ihre wahren
Gefuhle wehren kann und mit Leonardo nach ihrersEhieeR3ung flieht. Lorca stellt mit
dieser Figur zum ersten Mal eine aktive weibliclex@&litéat dar, die wie die mannliche nach
ihrer Erfullung fordert. Des Weiteren bestimmenridmte der verletzten Ehre, traditionelle
gesellschaftliche Rollenvorstellungen und Geflilde Rlache die Handlungen der Figuren.

Bei dem Vergleich zwischen den thematischen Hauniigen vonBodas de Sangre
und Giovanni Vergata Lupaund Cavalleria rusticanasowie Luigi Capuanablalia haben
sich folgende Parallelen ergeben: Verga und Capsetzan ihre Stiicke in dieselbe trockene
und heil3e Umgebung des Mittelmeeres, da sie alsl@rHandlung ebenso wie Lorca die
rurale Welt ihrer Heimat, in ihrem Fall SizilienAien. So sind es zuallererst kulturelle und
symbolische Parallelen, die diese vier Stiicke metedler vereinen. Des Weiteren setzt die
karge Atmosphéare des sizilianischen Dorfes lautggannd Capuana, beide Hauptvertreter
des italienischen Verismus, eine gewisse Einfathlbeiziehungsweise Rohheit ihrer
Bewohner voraus, die sich auf inre Handlungen uhdréktere beziehen. Hiermit ist gemeint,
dass die einfachen Leute des Landes ihre indiviglugbefiihle den Schriftstellern zufolge
nicht betrigen kdnnen, sondern sich diesen in eamglichen Art und Weise hingeben.
Parallel dazu steht Lorca fur die Pflicht des Imdlimms seinen Geflihlen treu zu bleiben. In
dieser Weise folgen die Figuren Vergas und Capublias inren Geflhlen und kérperlichen
Bedurfnissen, die sie dazu zwingen, sich miteinaadevereinigen. Doch wie auch Bodas
de Sangresind es gesellschaftliche Imperative, die eine ldiclse Verbindung des
Liebespaares verhindern. Die Lupa und Nanni begegeeauso wie Lola und Turiddu, Jana
und Cola Ehebruch und verstofRen somit gegen delgesaftlichen Gesetze. Wie bei Lorca
folgt auf diese Taten unweigerlich Blutvergiel3erelahes durch das Messer herbeigefuhrt
wird und einen Part des Liebespaares zum Tode tedturDa die Unterdriickung der
Leidenschaft und das anschlieRende Auflehnen gdmgeesellschaft immer mit dem Tod
der Figuren zu bezahlen ist, ist das tragische HietelLiebenden bei allen Stiicken von
vornherein festgelegt. Zusammenfassend &hneln chen&n der italienischen Schriftsteller
Lorcas ,Trilogia rural* auf einer thematischen Ebesehr stark und fihrten im Sinne des
Vergleichs zu einigen positiven Ergebnissen undréibstimmungen.

In Yerma dem zweiten Stuck der Trilogie, dreht sich diemélang beziehungsweise
der Konflikt der weiblichen Figur um ihren Wunschutter zu werden. Hierbei arbeiten

wieder die Determinierung von Natur und Kultur irtmedb der Figur. Allerdings vereinen sie
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sich in Yermas Fall und weisen auf ein gemeinsa#iek hin, da die Frau im Sinne der
naturlichen Reproduktion und ihrer gesellschaftliecbrgesehenen Rolle keine andere
Daseinsberechtigung hat, als Kinder zu gebaren.Lémfe des Stiicks legt Lorca dem
Publikum sowie dem Leser und der Leserin mit dengeénden Leidenschatft in Yermas Ehe,
die aus finanziellen und gesellschaftlich-stratelggmn Grinden geschlossen wurde, den
Grund fir Yermas Unfruchtbarkeit dar. Lorca biatet allerdings mit der Figur des Victor
und dem Ehebruch zum Zwecke einer Empfangnis dusstienschaft einen Ausweg aus
ihrer Misere. Doch Yerma ist jene Figur Lorcas, mikeinem Moment dazu fahig ist, aus
ihrem gesellschaftlichen Gefangnis auszubrechen scldie3lich an ihrem Schicksal
verzweifelt. In ihrer Besessenheit totet sie saeusllich ihren Mann, der ihre letzte Chance
auf eine Schwangerschaft bedeutete. Wieder sakelrmbividuum laut Lorca seinen wahren
Gefuhlen folgen, aber Yerma wahlt stattdessen deseltgchaftlichen Gehorsam und
schaufelt sich damit ihr eigenes Grab.

Bei dem pha&nomenologischen Vergleich zwischenmaund Miguel de Unamunos
Raquel encadenadkonnten einige Hauptparallelen gefunden werden:uBlagnd Yerma
befinden sich als weibliche Individuen in einer rse@rgleichbaren Situation. Beide Frauen
sehen sich von ihrem Wunsch nach Schwangerschafelyen. Zusatzlich befinden sich
beide in einer Ehe, in der der Ehemann die Notwgkaili einer Schwangerschaft nicht
versteht beziehungsweise seiner Frau diesen Wuasgshfinanziellen Grinden verwehrt.
Diesbezlglich kann ein symbolischer Parallelismeivdrgehoben werden, da Yerma sich in
der Tiefe eines Brunnens gefangen sieht, aus dekesien Ausweg findet. Raquel sieht sich
ahnlich dazu immer vor dem Abgrund einer tiefenl@®pan die sie hineinfallt und vor der sie
nur ihr Ehemann Simén durch eine Schwangerschafaleen kann.

In beiden Stiicken prasentieren die spanischen Dikenahren Protagonistinnen
einen Ausweg aus deren jeweiliger Situation. Glegdiig beginnen sich die Handlungen der
beiden Dramen an dieser Stelle in eine andere Rightu bewegen. Entscheidend ist, dass
Raquel im Gegensatz zu Yerma dazu bereit ist, gefiergesellschaftlichen Normen zu
verstof3en, um sich ihren Wunsch nach Mutterschaferfillen. Damit erlaubt Unamuno
seiner Figur eine Freiheit, die im ,lorquianischedhiversum ohne BlutvergieRen nicht
vorgesehen ist. Ein weiterer gro3er Unterschiedawen den beiden Frauenfiguren lasst sich
in ihrer finanziellen Abhangigkeit von ihrem Ehemafinden. Unamuno prasentiert ein
weibliches Individuum, welches in gesellschaftlichginsicht weitestgehend frei ist, da
Raquel durch ihren Beruf das Ehepaar versorgt wnditseine gewisse Machtposition

genief3t. Unamuno weist der Frau jedoch schlussd#ndlie Mutterschaft als essentielle
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Aufgabe ihres Seins zu. Zusammenfassend findenesithe thematische Parallelen sowie
ideologische Uberschneidungen in den beiden Stijckebeide mannlichen Schriftsteller das
weibliche Individuum nicht als frei ansehen, somdevon ihrer natirlichen und
gesellschaftlichen Determinierung bestimmt.

Das letzte Stuck der Trilogie Lorcas konzentrigdhsnoch mehr als die beiden
vorherigen auf einen drastischen Gegensatz zwisgbenndividuellen Bedtrfnissen und den
gesellschaftlichen Normen des weiblichen Lebend.alcasa de Bernada Alldzerrscht eine
verwitwete Mutter tyrannisch tber ihre finf Tochtéie sie nach dem Tod ihres Ehehmannes
innerhalb des Hauses der Familie gefangen halt.itDahdas Leben der Frauen mehr denn je
von der Gesellschaft bestimmt. Dies bedeutet dieetdnickung der Freiheit, Individualitat
und Sexualitdt der Frauen. Bernarda fungiert al€héiin der Sitten innerhalb des Hauses
und als Personifizierung der weiblichen Unterdringkdurch die Gesellschaft. Allerdings ist
die jungste Tochter Adela nicht mehr gewillt, sibher Mutter zu unterwerfen und beginnt
mit dem Verlobten ihrer altesten Schwester Angaséim Verhaltnis. Das Stuck endet mit
dem Selbstmord Adelas und der Wiederherstellungdénung durch Bernarda.

In seiner Einfachheit zeigt dieses letzte Stick detlogia rural® Frauen, deren
sexuelles Verlangen auf eine groteske Weise uUlgestevird und am Ende deren einziger
Grund zu leben ist, da die Gesellschaft in einerageo Uberméachtigen Art und Weise auf
ihre personliche Freiheit wirkt. Es ist eine WekrdGegensatze, in der nur die Farben
Schwarz und Weil3 regieren und jeder Farbkleckskebellion ausgeldscht wird.

Im Vergleich mitNora oder ein Puppenheiond Gespenstevon Henrik Ibsen lag der
Fokus vor allem auf der Konstante des Kampfes migisidluums gegen die gesellschaftlichen
Konventionen und im Besonderen auf der weiblichemai&zipation von gesellschaftlichen
Zwangen, die irLa casa de Bernarda Albawar angestrebt wurde, allerdings im Gegensatz
zu Henrik Ibsen®Nora scheiterte. Eine der Hauptparallelen zwischenhligden Sticken ist,
dass Nora zu Beginn in derselben Art und Weise demGesellschaft unterdriickt wird wie
die Tochter Bernardas. Nora Uberschreitet in ddgd~avie Adela die gesellschaftlichen
Grenzen. Im Vergleich der beiden Sticke untersemeidich allerdings die jeweiligen
Motivationen zur Rebellion gegen die gesellschafi Unterdrickung. Im Gegensatz zu
Adela stellt sich Nora aus weitestgehend selbstlo&iinden gegen die Macht der
Gesellschaft. Man kann daraus die Erkenntnis zietlass Lorcas Frauenfiguren wiederum
mehr von ihrer Natur determiniert scheinen alsvibie Ibsen. Auf einer allgemeineren Ebene

fordern jedoch beide Autoren in ihren Sticken didividuelle Freiheit gegentber den
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gesellschaftlichen Zwangen, die aber vor allemwebliche Individuum unterdriicken und
ein gliickliches Leben verhindern.

In Gespenstersind es ebenfalls die gesellschaftlichen Normes, idi Leben von
Helene Alving die Uberhand haben. Die Vergangentedt Schatten alter Traditionen und
Uberkommener Werte sind in bei Ibsen wie audbaitasa de Bernarda Alkallgegenwartig.
Des Weiteren wird bei beiden vorgefiihrt wird, wign éMenschenleben zugunsten der
Aufrechterhaltung der alten Normen einer von deaniatikern verurteilen Welt geopfert
wird. Damit ahneln sich die Sticke Ibsens und Lerstark auf einer phanomenologischen
Ebene. Am Ende dieses Vergleichs bleibt jedoch immeeh die Frage offen, ob Lorca wie
auch Ibsen bewusst Frauen als Hauptprotagonistinhesr Werke wahlten, um die
Notwendigkeit der weiblichen Emanzipation zu urtteishen.

Abschlieliend mussen folgende Punkte festgehaltedewe Lorcas ,Trilogia rural®
kann auf vielen verschiedenen Ebenen interpretitden: Es kann als Zeugnis der
andalusischen Kultur der 30er Jahre, als generdfef nach Revolution gegen das
gesellschaftliche System oder spezifischer als érardy der Emanzipation der spanischen
Frau gelesen werden. Problematisch ist dabei, dasdriihe Tod des Autors und seine
mangelnden Positionierungen diesbezuglich die Fdmgenterpretation vollig offen lassen.
Sicher ist jedoch, dass der von ihm beschriebendliKbzwischen der personlichen Freiheit
des (weiblichen) Individuums und dem gesellsclefdm Zwang, der dieses unterdrickt,
auch von anderen Schriftstellern im zeitgendssisalgropdischen Raum wahrgenommen
und dargestellt wurde.

Mit der vorliegenden Arbeit wurden thematische Ralen zu Sticken anderer
zeitgendssischer Dramatiker aus Europa aufgeZesghuss allerdings beachtet werden, dass
die untersuchten Werke Vergas, Capuanas, Unamumbsbgens alle einen entscheidenden
Punkt gemeinsam haben: Sie wurden alle gegen Eesld@ @ Jahrhunderts, also einige Jahre
vor der ,Trilogia rural“, geschrieben und veroffigetit. Warum sich nun Schriftsteller wie
Ibsen so viel friher mit der Frage der Unterdrickutes (weiblichen) Individuums
beschaftigt haben, mag sicherlich mit den jeweiligelturellen und politischen Enticklungen
der einzelnen europaischen Lander in Zusammenhahgrs Somit wéare es im Sinne einer
weiterfihrenden Forschung eventuell interessard@sediZusammenhénge im europdaischen
Raum miteinzubeziehen und eine soziokulturelle k&otehung der literarischen Entwicklung
des dargestellten Konflikts im Zusammenhang mit gesellschaftlichen Rolle der Frau

vorzunehmen.
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Hiermit bietet das Werk Lorcas, welches ausgielnid detailliert erforscht wurde, als
Ausgangspunkt immer noch neue Mdglichkeiten derséfmrng und ein unerschdpfliches
Panorama an Themen, Bildern und Worten, die nocht musreichend gelesen, gehort oder

gesehen wurden.
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8. Zusammenfassung

Thema der vorliegenden Arbeit ist der phanomenstdg Vergleich zwischen
Federico Garcia Lorcas ,Trilogia rural“ und ausgelén Sticken zeitgendssicher
europaischer Dramatiker. Hauptschwerpunkt der @&tiRddas de Sangr€¢l933), Yerma
(1934) undLa casa de Bernarda Alb@ 936) ist der Konflikt zwischen Individuum und den
Normen der Gesellschaft, die dieses in seinen Wi@msand Sehnslichten einschranken. Bei
der Schilderung dieses Konflikts besteht Lorcaf3gg® Alleinstellungsmerkmal in der Wahl
seiner Protagonisten, da er daftir ausschlie3lialdfr wahlt. Daraus ergeben sich folgende
Themenschwerpunkte fur den Vergleich: Die Macht 8Sexrualitat und des Instinktes, ihre
Unterdriickung und die darauffolgende Fatalitat,sizialen Normen und die Rolle der Frau
in der Gesellschaft sowie Untersuchungen zu G&pgche und Symbolik.

Die bisherige Forschung zu Federico Garcia Lordasith bereits auf viele Aspekte
seiner Thematiken und Frauendarstellungen konzentAllerdings wurde bisher noch kaum
versucht, die ,Trilogia rural®, bezlglich ihrer géimeingiltigen Themen, sowie der
dargestellten weiblichen zeitgentssischen Realitdtyergleich mit anderen européischen
Dramen ihrer Zeit zu setzen.

Damit bildete sich fur die vorliegende Arbeit folgke Fragestellung: Inwiefern
existieren in der europaischen zeitgendssischemati ahnliche Themen, die sich der
Darstellung des Konflikts zwischen Individuum undegBllschaft und dem damit in
Zusammenhang stehenden Leben der Frau und ihrens8#tten, ahnlich wie Federico
Garcia Lorca in seiner ,Trilogia rural“, widmen? Utieser Frage nachzugehen, wurden die
Stlicke der Trilogie mita Lupa(1896) undCavalleria rusticang1884) von Giovanni Verga,
Malia (1884) von Luigi Capuan&aquel encadenadd921) von Miguel de Unamuno sowie
Nora oder ein Puppenheifd879)und Gespenste(1881) von Henrik Ibsen verglichen.

Die Ergebnisse des Vergleichs ergaben schlussénidligendes Bild: Allen Stlicken
ist derselbe Konflikt des Individuums zu Eigen, dech bei Lorca behandelt wird. Es sind
Gefuhle der Leidenschaft und die naturlichen Inténdie die weiblichen Figuren antreiben
und sie mit dem Verstol3 gegen die Gesetze der Noihr Verderben oder sogar den Tod
fuhren. Dabei zeigten sich verschiedene thematiBelsetten, die sich dem weiblichen Leben
widmen und im Kontext der Interessen der einzel@ehriftsteller stehen. Somit fuhrten die
Untersuchungen im Sinne des phanomenologischené¥eng zu positiven Ergebnissen und

zahlreichen Ubereinstimmungen.
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Abstract

This thesis focuses on a comparison of Federicai&drorca’s “Trilogia rural” and
selected works of contemporary european authoredbas their subjects and topics. The
main emphasis oBodas de Sangrél933), Yerma(1934) andLa casa de Bernarda Alba
(1936) lies on the individual’s inner conflict beden its natural instincs, feelings and wishes
and social restrictions which inhibit their fulfilent. What makes Lorca’s plays unique and
remarkable is his choice of characters, who reptetse individual in its struggles. Women
are the victims of society’s tyranny and are unablsatisfy their longings and needs. Hence
the main topics of the comparison are: The powesexduality and instinct, their repression
and the following tragedy, the social laws and woilmeole in society and the analisis of
genre, symbols and language.

Research has focussed on many aspects of Lorasdsr¢hbut it has never been tried
to compare his universal subjects and depicticiemmfale reality with other european plays of
his time. Therefore the research is based on thstipm whether plays of similar content and
subjects as Lorca’s exist in contemporary eurogbaatre. With that aim the pldya Lupa
(1896) andCavalleria rusticang1884) by Giovanni Vergaylalia (1884) by Luigi Capuana,
Raquel encadenadél921) by Miguel de Unamundd Doll's House (1879) and Ghosts
(1881) by Henrik Ibsen were used for means of corspa.

Results showed that all the plays portray the semmer conflict that concentrates on
the power of instincts guiding and pressuring tleendle individual into overstepping
society’s rules. Such act consequently leads irosiravery case to pain and death. Although
every play offered different aspects of female &ifel struggle the comparison of subjects and

themes lead to positive results and showed sesendhrities.
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