Tobias Brandenberger (Gottingen)

Heterodoxe Mannlichkeitsentwirfe im Drama des portugiesischen Estado Novo

Obwohl in Portugal die seit Anfang der 1930er Jahre im Estado Novo autoritér regierende
Salazar-Diktatur, Hand in Hand mit der katholischen Kirche, ganz klar eine im
traditionellen Sinn hierarchisch-patriarchale Geschlechterkonzeption postuliert, werden
hegemoniale Ménnlichkeiten von literarischen Texten der Zeit bisweilen in Frage gestellt
und mit tendenziell subversiven Gegenentwurfen konfrontiert.

Im Theater sind solche Versuche speziellen Bedingungen unterworfen, nicht zuletzt
aufgrund der besonderen Aufmerksamkeit der Zensurbehodrden. Unser Beitrag wird
anhand einiger Beispiele (Almada Negreiros, Santareno) die Strategien untersuchen, mit
denen die in einem repressiven Kontext wirkenden portugiesischen Dramatiker ihre
Madglichkeiten ausloten, mit dissidenten Mannlichkeitskonzeptionen ein dominant

heteronormatives Wertesystem Kkreativ zu unterminieren.

Béatrice Cornet (KolIn)

Gabriel ou le travestissement comme mise a I’épreuve des conditions de I’identité sexuée

Les années 1830 bruissent en France d’une inqui¢tude nouvelle sur les identités sexuées.
Quatre ouvrages, mettant directement en question le systeme du genre, paraissent dans
un temps relativement court: Fragoletta de Latouche, Seraphita de Balzac,
Mademoiselle de Maupin de Gautier et Gabriel de Sand. Ces quatre textes, tout en
reprenant des motifs plus anciens, produisent une nouvelle « mythologie » du genre.
Gabriel est le seul texte se présentant sous la forme d’une piéce de théatre et le
travestissement y joue un réle explicite. En effet, Gabriel met en scene un personnage de
femme travestie dés la naissance en garcon, pour assurer un héritier a la branche ainée de
sa famille aristocratique. Gabriel se révolte et s’enfuit lorsqu’on lui dévoile son identité
et les conditions de son héritage. Il rencontre son cousin, Astolphe, et, suite a un bal
déguisé, Astolphe découvre son sexe. Les deux personnages nouent alors une relation

amoureuse.



Le travestissement pose la question de 1’identité, de sa révélation et de ce qu’il s’agit de
révéler. Si Sand prend soin de mettre rapidement les lecteurs dans la confidence du
travestissement, elle joue avec le caché et le secret et difféere continlment une révélation
dont elle s’abstient de faire une vérité sur I’identité du personnage. Parallélement a la
mise en question de 1’identité sexuée a travers le personnage travesti, il y a mise en
question de la parole comme moyen de dire I’identité et une mise en question de la
performance comme preuve de I’identité. Dans mes analyses, je m’attacherai plus
spécifiquement a trois scénes de révélation de I’identité du personnage. A travers ces
sceénes, j’analyserai la manieére dont Sand questionne le langage et la performance, et la
maniere dont elle recourt a des dispositifs rendus possibles par la forme théatrale pour

ménager le secret et le caché et construire les conditions d’une parole performative.

Le corps semble étre la pierre d’achoppement de la pensée contemporaine sur 1’identité
sexuée et les propositions de Judith Butler quant au corps ont certainement été parmi les
plus controversées. Sand, en recourant & une forme théatrale, doit se confronter a la
question des corps sexués apparemment a la source de la binarité des genres, tandis que
Balzac, par exemple, fait I’économie de la question en ne donnant aucune description des
corps de Séraphita / Séraphitiis. J’interrogerai donc la place du corps dans 1’oeuvre et
tenterai de mettre a jour comment George Sand construit la permanence d’une identité,

dissociée du sexe, dans la variation du genre.

Robert Fajen (Halle)

Das Gespenst der Effemination

Mannerfiguren in der venezianischen Komédie des 18. Jahrhunderts

In der proliferierenden Komddienproduktion des venezianischen 18. Jahrhunderts
konkurrieren verschiedene Vorstellungen von Ménnlichkeit miteinander, die, so die
These des Vortrags, allesamt auf das ambivalente Rollenmodell des cicisbeo bezogen
sind. Der cavalier servente, der sich in einem galanten, zwischen Freundschaft und Erotik
oszillierenden Spiel der Dame unterwirft und damit traditionelle Ordnungsmuster

durcheinanderbringt, ist eine permanente Provokation, die von den (mannlichen)



Theaterautoren der Schllsseljahre zwischen 1740 und 1770 in immer neuen
Konfigurationen verhandelt wird. In zahlreichen Stilicken wird — sei es ausdrucklich oder
indirekt — die Gefahr einer zunehmenden ,Verweiblichung® der Méinner evoziert;
gleichzeitig versucht man mit mehr oder weniger groRem Erfolg auf der Blihne alternative
Bilder ménnlichen Verhaltens im Sinne einer ,Remaskulinisierung‘ zu entwerfen. Der
Vortrag wird zentrale Etappen dieser Entwicklung nachzeichnen und dabei einen Bogen

von Goldonis friihen Pantalone-Stlicken bis zu Gozzis Marchenstiicken schlagen.

Claudia Gronemann (Mannheim)
Gender(rollen) und Zartlichkeit: Zur dramatischen Figur des sanften Vaters in der

spanischen comedia und im drama sentimental

Der vorliegende Beitrag widmet sich der Figur des zartlichen Vaters im spanischen
Theater anhand von Beispielen aus dem 17. und 18. Jahrhundert und analysiert sie im
Spannungsfeld von historischen, literarischen und kulturellen Vorstellungen von
Geschlecht. Den Hintergrund hierfiir bildet die Konzeption der Zartlichkeit als Ausdruck
eines neuen Intimitdts- und Freundschaftsideals, das in Frankreich im Kontext der
Galanterie als neuartigem erotisch-amourdsen Liebesideals entstanden war. In Spanien
steht das Gefiihl der Zartlichkeit hingegen fur die vorsichtige affektive Neukonzipierung
der Familie im Sinne eines contrato sentimental und wird anhand der ménnlichen Rolle
des Familienoberhauptes eingefiihrt und inszeniert. Das Besondere liegt dabei in der
theatralen Uberschreitung traditioneller patriarchaler Geschlechterbilder, denen zufolge
das Zartliche lange Zeit als weiblich galt und in spezifischen Rollen erschien, u.a. in der
Darstellung des afeminierten Mannes. Anders im empfindsamen Theater, wo zértliche
Vaterschaft positiv konnotiert ist und als Inbegriff des burgerlich-sensualistischen
Modells gilt. Inwiefern damit eine Subversion — oder umgekehrt eine erneute Bestéatigung
und Zementierung — der Sozialform des Patriarchats und dessen Genderdualismus
verbunden ist, soll im Vortrag unter Beriicksichtigung der performativen Ebene (Funktion
der Tranen; Ehrdiskurs u.a.) und mit besonderem Blick auf die Geschlechterimplikate

diskutiert werden.



Christoph GroR (Universitat Rostock)
«Hortus conclusus soror mea» — Geschlecht und Askese in der szenischen Kunst um 1900

(Mallarmé, Maeterlinck, D’ Annunzio)

«Meine Schwester, meine Braut, du bist ein verschlossener Garten, eine verschlossene
Quelle, ein versiegelter Bornx», heilt es im biblischen Hohelied. In der Nachfolge der
christlichen Bibelexegese sowie im Zuge der Entwicklungen in der geistlichen
Betrachtungsliteratur und der Marienmystik avanciert der Topos des hortus conclusus zu
einem zentralen Motiv und zum Sinnbild eines asketischen Bei-sich-Seins des oder der
Glaubigen und einer Isolation von jeglichem als schadlich empfundenen Auf3enbezug.
Dieses Ideal der inneren Einkehr und spirituellen Verschlossenheit ist dabei stets
‘weiblich’ konnotiert und vermischt sich mit an tradierten Vorstellungen kultureller
Geschlechtlichkeit orientierten Verhaltensprazepten.

Diese Vorstellungen von asketischer Weiblichkeit schreiben sich auch in einem
besonderem Mal3e in die Poetiken des franzdsischen symbolisme und des italienischen
decadentismo ein. Gleichzeitig werden die Literaturen um 1900 von einem «paradigme
de I’espace clos» gekennzeichnet, vor dessen Hintergrund sich die Inszenierungen
asketischer Frauenfiguren als mises en abyme einer Poetik des art pur lesen lassen. Dieses
Motiv erweist sich innerhalb des Dramas, dessen Themen traditionell nicht von innerer
Einkehr, sondern im Gegenteil von einem hohen Male an performativer Zur-Schau-
Stellung und der Interaktion zehren, als besonders interessant, weil sich daran die durch
Maeterlincks Dramenpoetik beeinflussten Wandlungen innerhalb des Theaters zur
Jahrhundertwende ablesen lassen.

Mallarmés Fragmente zur Hérodiade, die als szenisches Werk konzipiert wurde,
verschranken das Moment einer metapoetischen Selbstbeziglichkeit mit einer isolierten
Frauenfigur, die sich in der «lourde prison» ihres Gemachs einer «réverie en silence»
hingibt. Hingezogen zur «froideur stérile du métal» und den Blick fortwéhrend auf das
«[elau froide» ihres Spiegels fixiert, wird ihre Schonheit als autoreferentielle
Geschlossenheit im Sinne eines asthetisch umgedeuteten und dadurch sékularisierten
Hortus-conclusus-Motivs in Szene gesetzt: «c’est pour moi, pour moi, que je fleurisy».
Vergleichbare Frauenfiguren oder Weiblichkeitsinszenierungen lassen sich auch in
Maeterlincks Dramen wiederfinden: sei es die jahrelang in einem Turm eingeschlossene

Princesse Maleine oder der in sich selbst versunkenen Mélisandre, deren insistierendes



noli me tangere («Ne me touchez pas! Ne me touchez pas») ebenfalls auf religios-
asketische Vorstellungen rekurriert. Im Falle von D’Annunzios dramatischem
Mysterium Le Martyre de saint Sébastien steht zwar eine ménnliche Figur im
Mittelpunkt, doch wurde diese bei der Erstauffithrung im Jahre 1911 en travestie von der
Schauspielerin Ida Rubinstein gespielt, was durch die katholische Kirche umgehend
skandalisiert wurde. Die Besetzung der mannlichen Rolle durch eine Schauspielerin fligt
sich jedoch in die literarische Gestaltung des Stucks, da diese mit zeittypischen
Vorstellungen von Androgynitét spielt und Geschlechtsinszenierungen im Sinne eines

ganzheitlichen, mystischen Liebesdiskurses iberformt.

Christian Grinnagel (Bochum)
Barba vs. galan? Mannlichkeit(en) in Calderdns Alcalde de Zalamea. Uberlegungen zu

einer historischen Fundierung der Gender Studies

Das spanische Barockdrama ist sehr reich an Figuren, die binare Geschlechterordnungen
zu transzendieren scheinen, so dass es naheliegt, gerade die mujeres vestidas de hombre
und auf maénnlicher Seite eine Figur wie den zeitgendssisch als effeminiert
wahrgenommenen lindo zu fokussieren (vgl. z.B. Grinnagel 2018). Eine systematische
Untersuchung des Ménnlichkeitsideals dieser Epoche steht aber noch weitgehend aus, so
dass es auch lohend sein dirfte, Fragen nach der Konstruktion und Inszenierung dieser
Mannlichkeit aufzuwerfen, die wir nach Connell ,hegemonial® nennen konnen (vgl.
Connell 22005). Im Rahmen des geplanten Vortrags soll es daher darum gehen, die auf
der spanischen Barockbiihne inszenierte(n) Mé&nnlichkeit(en) zu analysieren, auf das
implizit erkennbare Mannlichkeitsideal hin zu befragen und ausgehend von einer
historisch informierten Hermeneutik zu interpretieren, wobei auch Aspekte einer stets
korpergestiutzten Inszenierung von grollem Interesse sind. Zugleich wird die methodische
Frage aufzuwerfen sein, was (philosophische oder soziologische) Gender-Theorien
unserer Gegenwart konkret bei der ErschlieBung literarischer Werke leisten, die einer
vollig anderen Gesellschaft entsprossen sind.

Der Vortrag soll ausgehend von einem weithin rezipierten Theorieentwurf der
aktuellen Masculinity Studies (Connell) eine Lektire der Ménnerfiguren in Calderons

berihmtem Drama El alcalde de Zalamea (um 1640) exemplarisch vorstellen. Im



Zentrum werden Protagonist und Antagonist stehen, die bereits ausgehend vom
Rollenfach kontrar besetzt sind: auf der einen Seite der friihmoderne Patriarch in Gestalt
des Bauern Pedro Crespo, des Titelhelden, fir den als Rollenfach ein viejo respektive
barba vorzusehen ist; auf der anderen Seite der jugendliche galan des Stiicks D. Alvaro,
ein adliger Offizier auf dem Weg zur Krénung Philipps Il. zum portugiesischen Konig.
Sowohl vom genannten Rollenfach, aber auch ausgehend vom reprasentierten Stand
(Bauer vs. Adel) und insbesondere mit Blick auf die Sympathielenkung (treusorgender
Familienvater vs. arroganter Vergewaltiger) sind beide Mé&nnerfiguren offensichtlich
dichotomisch konstruiert, bieten uns also ggf. Einblicke in Konstruktionsmechanismen
typischer (fiktional entworfener) Ménnlichkeiten im Zeitalter des Barock. AbschlieRend
sollen daher erste Konsequenzen skizziert werden, die sich aus der Interpretation fiir eine

noch zu leistende historische Fundierung der Gender Studies ergeben kénnten.

Milan Herold (Bonn)
Geschlechter zwischen Humor und Maske — Pirandellos Sei personaggi in cerca di

autore

Pirandello ist berihmt als Denker und Dichter der Maskenhaftigkeit der modernen
Identitat. Entsprechend gibt auch sein Theaterstlick Sei personaggi in cerca di autore eine
humoristische Antwort auf die Frage nach der Geschlechteridentitat. Mit Judith Butler
kann man sagen, dass die Frage insofern falsch gestellt ist, als dass Geschlechterrollen
sich wie Autorschaft verhalten und jederzeit Prozesse, Inszenierungen und

Zuschreibungen sind (cf. Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity)

Claudia Jacobi (Bonn)

Geschlechter(un)ordnung und hegemoniale Mannlichkeit bei Lope de Vega

Anhand ausgewaéhlter von der Forschung bislang vollig unbeachteter Dramen Lope de
Vegas wird die karnevaleske Umkehrung traditioneller Geschlechterdispositive im
Spannungsfeld zwischen imitatio und innovatio untersucht. Dabei soll gezeigt werden,

dass performative Strategien zur Verteidigung hegemonialer Ménnlichkeit bei Lope de



Vega traditionelle  Rollenbilder  dekonstruieren und die  zeitgendssische

Geschlechterordnung ins Wanken bringen.

Timo Kehren (Mainz)
Schule der Empfindsamkeit:
Die (Wieder-)Entdeckung des Gefiihls in Marivaux’ Le Petit-maitre corrigé (1734)

Der »Gebrauch der Liiste« am Hof von Versailles war von Freiziigigkeit und Frivolitét
gepragt. Die Sprache der Galanterie diente der Aristokratie dabei als Modus, mit dessen
Hilfe das erotische Begehren subtil verschleiert werden konnte. Wie zuletzt William
Reddy dargelegt hat, war der empfindsame Liebesdiskurs, der sich im 18. Jahrhundert
herauszubilden begann, eine Reaktion birgerlicher Kreise auf die Sitten des Adels. Die
Galanterie wurde zunehmend als kinstlich und unaufrichtig erachtet, weshalb man sich
auf die Suche nach >authentischen Gefiihlen< begab. Als kollektiver Verhandlungsraum
stellt das Theater einen der bevorzugten Orte zur Ausgestaltung des neuen
Liebesdiskurses dar. Liebesdiskurse sind nach Niklas Luhmann Kommunikationsmedien,
uber die geschlechtsspezifische Subjektpositionen konstituiert werden.

In meinem Beitrag vertrete ich die These, dass Marivaux in der Komddie Le Petit-
maitre corrigé (Comédie-Francaise, 1734) den Triumph des empfindsamen
Liebesdiskurses uber den galanten Liebesdiskurs inszeniert. Dabei bringt das im Titel
gebrauchte Partizip >corrigé« die Vorstellung von einem idealen Urzustand zum
Ausdruck, den es im Verlauf des Schauspiels zuriickzuerlangen gilt. Der Pariser
Avristokrat Rosimond reist in die Provinz, um dort mit der ihm versprochenen Landadligen
Hortense Bekanntschaft zu machen. Emport Gber das manierierte Verhalten und die
Unbestéandigkeit des Galans, entschliet diese sich, ihm die Laster auszutreiben. Wenn er
sie heiraten will, muss er seine Maske ablegen und sich zu seinen Gefuihlen bekennen.
Keine Kulisse konnte sich besser dazu eignen als die Provinz, die vom Sittenverfall der
Hauptstadt verschont geblieben zu sein scheint. Nach einer Reihe von teils grotesken
Verwicklungen geht Hortenses Plan auf: Rosimond gesteht ihr vor dem versammelten
Personal seine Liebe, woraufhin sie in den Ehebund einwilligt. Auf diese Weise wird eine

dezidiert empfindsame mannliche Subjektivitat performativ eingespielt.



Stephan Leopold (Mainz)
Das Drangen des Signifikanten. Stand und Neigung in EI perro del hortelano von

Lope de Vega.

Das Stuck ist um, wenn eine Person einen Namen richtig ausspricht, mithin ein
Signifikant seinen Adressaten erreicht: Teodoro, te adoro. Bis dies allerdings geschehen
kann, stehen der Stand dieser Person — es ist die Grafin Diana — und ihre Neigung — sie
liebt einen Plebejer — zueinander in diametralem Gegensatz. Diana schreibt deshalb
Briefe, meint sie doch so einen Aufschub zu erwirken und ihr Begehren gleichsam
umzukehren. Doch der Signifikant, den Diana immer schon im Munde fuhrt, drangt und
affiziert bald alle Beteiligten in einer Hysterie der Affekte, die nur der Tod des geliebten

Plebejers oder seine Erhebung beenden kann.

Daniele Maira (Gottingen)
Féminités masculines et amollissement viril dans le théatre de la Renaissance

francaise

Les concepts de mollesse et d’amollissement traversent I’ensemble de la culture et de
la littérature de la Renaissance. Au XVI° siécle, une nouvelle expression du masculin
émerge avec la figure du courtisan « mou et féminin [molle e femminile] »
(Baldassarre Castiglione, Il Cortigiano, 1528), a savoir ces courtisans qui se frisent
les cheveux, s’épilent et se fardent comme les femmes. Tout écart par rapport a des
qualités définies comme viriles risque ainsi d’aboutir a une forme de mollesse ; a cette
notion sont dés lors rattachés les néologismes renaissants « effémination » et
« efféminement ». Notre contribution se présente ainsi comme une étude littéraire qui
interrogera les discours sur la mollesse a la Renaissance, ainsi que leurs enjeux
idéologiques et leurs usages métaphoriques. Nous émettons [’hypothése que les
multiples usages du concept de mollesse sont mobilisés pour illustrer les flottements
d’une masculinité qui a perdu ou qui est en train de perdre son pouvoir et ses
privileges. La notion de « ratage » aide également a comprendre les mises en discours
de I’échec et les réactions qu’il entraine. Il y aurait 1a un écart par rapport a 1’idéal

d’une masculinité modérée, tel qu’il est défini par Aristote dans son Ethique a



Nicomaque, car le masculin se trouve soit dans une position d’insuffisance virile, soit
dans une forme d’excés téméraire.

Toutes ces réflexions, qui ont 1’objectif d’interroger les formes insuffisantes et ratées
de masculinité, seront menées a partir du théatre d’Etienne Jodelle. Jodelle, membre
de la Pléiade, a contribué de maniére décisive au renouveau du théatre en France dans la
premiére modernité : on lui doit la premiere tragédie humaniste (Cléopatre captive, 1553)
ainsi que la premiere comédie humaniste (L Eugeéne, 1553). Nous étudierons dans une
premiére partie 1’ethos efféminé des personnages masculins dans le théatre de Jodelle, et
plus particulierement le lien entre performativité masculine et amollissement amoureux,
par exemple, I’ « ame efféminée » d’Enée dans Didon se sacrifiant de Jodelle (1574).
Dans une deuxiéme partie il sera question de vérifier dans quelle mesure la mise en scéne
de ces féminités masculines contribue & la définition du tragique ainsi que, plus

généralement du genre de la tragédie et de la comeédie.

Franziska Sick (Kassel)

Geschlechtsspezifische Ehre versus geschlechtsneutrale Leidenschaft.

Vom spanischen Ehrendrama zu Corneille und Racine

Wohl nirgends sonst trdgt man die Ehre so ausdriicklich und nachdricklich auf der
Geschlechterdifferenz ab wie im spanischen Ehrendrama. Wahrend sonst Ehre zu
wesentlichen Teilen Gber den politischen, mannlichen Bereich codiert ist — man ist ein
Ehrenmann, man duelliert sich aufgrund einer Beleidigung —, tritt dieser Bereich hier
nahezu ganzlich zuriick. Das spanische Ehrendrama fokussiert fast ausschlieBlich die
Ehre der Frau. Wenn sie ihre Ehre verliert — sei es als Gattin durch Ehebruch oder als
Tochter durch vorehelichen Geschlechtsverkehr —, ist auch der Hausvorstand entehrt und
muss seine Ehre wiederherstellen.

Es ist Corneille, der, obwohl er auf Stoffe der Spanier zurlickgreift, diese Fokussierung
auf die Ehre der Frau korrigiert oder aber auch nur einfach nicht tbernimmt. Ehre ist bei
Corneille zutiefst mannlich, da heroisch codiert. In Anlehnung und Ubernahme dieses
Ehrbegriffs sind die Corneille‘schen Frauen Heroinen. Sie besitzen einen mannlichen

Ehrbegriff, auch wenn sie sich als Frauen durchaus rollen-/geschlechtertypisch verhalten.



Eine weitere Akzentverschiebung ergibt sich bei Racine. Da er das Leitthema der Ehre
durch das von Liebe und Leidenschaft ersetzt, wird bei ihm die Beziehung der
Geschlechter tendenziell geschlechtsneutral. Aus zwei Griinden: (1) In dem MaRe, wie
Racine Ehre durch Leidenschaft ersetzt, kiindigt er alle Rollen und Regeln auf, um zu
zeigen, (2) dass beide Geschlechter einigermaRen geschlechtsneutral Leidenschaften
besitzen. Auch wenn das noch grofRes Drama und deshalb inszeniert sein mag — im besten

Fall inszeniert wird hier Leidenschaft, Intimitat.

Lena Schonwélder (Frankfurt am Main)

Martyrerin, dea und ingannatrice donna: Die ludit (1627) des Federico della Valle

Judith ist neben Salomé eine der bedeutsamsten fatalen Frauengestalten der Bibel, die
Kinstler aller Epochen zu zahlreichen pikturalen und literarischen Bearbeitungen
inspiriert hat. Das deuterokanonische Liber ludit erzéhlt von der gottesfurchtigen
Hebrderin Judith, die sich in das feindliche Lager des assyrischen Generals Holofernes
begibt, um diesen zu verfiihren und in einem Moment der Trunkenheit mit dem eigenen
Schwert zu enthaupten und damit das VVolk Betuliens von seiner tyrannischen Herrschaft
zu befreien. So ist Judith zugleich geféahrliche Verfiihrerin und mutige Kriegerin, die mit
Gottes Kraft den Feind Uberwaéltigt. Als solche begegnet sie in Federico della Valles
Tragodie ludit (verfasst um ca. 1600, Druckfassung 1627), neben Ester und La reina di
Scotia bekanntestes Werk des italienischen Dramaturgen, dem erst nach seiner
Wiederentdeckung durch Benedetto Croce Aufmerksamkeit in der Kritik zuteilwurde.

In Della Valles Bearbeitung des Stoffes (berlagern sich unterschiedliche
Bedeutungsebenen, die aufeinander einwirken: Zun&chst wird in christlicher Perspektive
Gottes Wirken auf Erden durch ludit inszeniert, die beseelt vom géttlichen Willen zur
blutigen Tat schreitet und dabei ihre Tugend opfert. Vor dem Hintergrund der
Gegenreformation wird die Figur der ludit auch lesbar als allegorische Martyrergestalt,
deren wahrer Glaube (d.i. jener, den die katholische Kirche vertritt) ihr die gottlich
eingegebene Kraft verleiht, gegen den Feind (den Protestantismus) zu bestehen (dies
bemerkt z.B. Franca Angelini 2001: 137). Dariiber hinaus bildet Della Valles Tragodie
vor der Folie der im Barock zentralen Thematik des Sehens, der Verfiihrungskraft des

Bildes und des Wortes Begehrensstrukturen ab. Die asthetische Reflexion der Macht der



sprachlichen Bilder (,,lingua, che dipinge / a cor gia acceso placida figura, / ahi, quanto
lega e stringe®, 1617f.) verweist gleichsam auf die Dynamik des Begehrens, das sich an
(mentalen) Bildern entzlindet. Unter dem méannlichen Blick wird ludit zum Faszinosum
und Stimulans, zum Objekt eines male gaze: So ist die Tragddie nicht nur die Geschichte
einer gottesfurchtigen Martyrerin, sondern in Kongruenz mit dem Narrativ der donna
fatale gleichwohl die eines Geschlechterkampfes. Die topisch gewordene symbolische
Kastration, die sich im Akt der Enthauptung abbildet, wird bei Della Valle tiberdeutlich
inszeniert. In dem fetischisierenden Leitmotiv des ,.feminil braccio“ — zunachst
Gegenstand voyeuristischen Begehrens, dann Hand Gottes (,,divina mano®), schlie§lich
phallisches  Machtinstrument —  kondensieren sich  diese  verschiedenen
Bedeutungsdimensionen. Ziel des Beitrags ist es damit, diese miteinander verschrénkten
Sinnpotentiale zu erarbeiten und ferner aufzuzeigen, inwiefern Della Valle unter
barocken VVorzeichen bereits Kernmotiviken antizipiert, die besonders im 19. Jahrhundert
im Narrativ der donna fatale im Allgemeinen, der der Judith im Besonderen sinntrachtig

werden.

Hanna Sohns (Munchen)

Zur mise-en-scene der Hysterie (Freud, Irigaray, antikes Theater)

Mein Vortrag will sich mit dem Fokus auf das Schauspiel des hysterischen Korpers dem
Thema der Sektion von einer anderen Perspektive aus nahern. Denn natirlich handelt es
sich bei diesem >Dramac« der Hysterie, das im 19. Jahrhundert die Bithne der Salpétriéere
betritt, keineswegs um ein Drama im klassischen Sinn. Und doch ist die der Hysterie
immer wieder zugeschriebene Né&he zu einem, wie schon Nietzsche schreibt,
»dramatischen Temperament« unibersehbar. In  den Dokumentationen und
Inszenierungen des hysterischen Anfalls tritt dieser als Schauspiel mit verschiedenen
Akten, wiederkehrenden Phasen und inventarisierten Bewegungs-Figuren hervor. Die
Mimesis, so Didi-Huberman in seiner zentralen Studie Invention de 1’hystérie, ist das
Symptom der Hysterie, die als »art er la maniére du >théatralisme««, dramatische
Entpersonlichung, Verstellung und das Einnehmen einer Rolle impliziert. Die

Hysterikerin ist so auch wiederholt als Schauspielerin im Diderot’schen Sinne



beschrieben worden, die in ihrer dramatischen, proteushaften Verwandlung im Stande
sei, alle Rollen und Haltungen einzunehmen.

Was aber bringt sich in diesem Schauspiel zur Anschauung, das sich unter und auch in
den Blicken des Arztes und Photographen erzeugt? Diese Frage, die im Zentrum der
medizinischen Beobachtungen und schlie3lich auch der analytischen Untersuchungen
Freuds stehen wird, erlaubt nicht nur die Befragung einer komplexen Beziehung zur
fiktiven »Urszene« der Hysterie, sondern — und dies soll im Zentrum meines Vortrags
stehen — auch die Représentation und Inszenierung des Geschlechts. Denn auch wenn
sich die hysterische Neurose nicht auf das weibliche Geschlecht beschrénkt, so wurde sie
doch stets in ihrer »natiirlichen< Affinitdt zum Weiblichen beschrieben und als Krankheit
des weiblichen Korpers analysiert. Schon in der hippokratischen Grundlegung des
Begriffs wurde die Hysterie organisch im weiblichen Korper verankert. Noch in den
Worterbuchern des 19. Jhs. wird sie als »tempérament féminin devenu névrose«
beschrieben.

Den in der Forschung bereits intensiv untersuchten Diskurs der Hysterie mdchte ich mit
einem anderen Fokus — ndmlich vor allem ausgehend von den Schriften Irigarays in die
Diskussion der Sektion einbringen. Dabei ist die Frage der Sektion nach dem Verhaltnis
von Drama und Geschlechter(re)inszenierung fir meine Fragestellung besonders virulent
und erlaubt umgekehrt auch die Reflexion der immensen Bedeutung der Hysterie fir
Literatur und bildende Kunst. Die hysterische Szene scheint die Dualitat der
Geschlechterverhaltnisse nicht nur vorzufiihren, sondern liel3e sich etwa mit Irigaray auch
in ihrem Widerstand gegen die Geschlechterrollen befragen. Ausgehend hiervon méchte
ich einen Rekurs auf das antike Drama versuchen. Der franzdsische Arzt Briquet hebt
1889 die Né&he der Hysterikerin zur Bacchantin hervor: die Frau neige namlich durch ihr
inneres, besonders reizbares Organ von Natur aus zum bacchantischen Rasen. Auf der
Grundlage dieser Aussage ware die Hysterikerin als Wiedergangerin und Re-

Inszenierung einer antiken weiblichen Figur lesbar.

Laura D. Wiemer Bergische Universitat Wuppertal
Maskeraden, Metamorphosen, Mannlichkeit: homosexuelle Geschlechtsidentitat in

Federico Garcia Lorcas El publico



An der Schnittstelle von Psychoanalyse, Phanomenologie, Gender- und Queer Studies
soll mein Beitrag die Inszenierung homosexueller Geschlechtsidentitét in Federico Garcia
Lorcas metatheatralem und weitgehend surrealistischen Stiick EI publico (1930)
aufzeigen, wofir sowohl auf den literarischen Text als auch auf die Weltpremiere im
Madrider Teatro Real (Spielzeit 2014/15) eingegangen wird. Ausgangspunkt meiner
Analyse ist die Geschlechtermaskerade des multiplen Protagonisten (vgl. Maestro 1994)
und homosexuellen Theaterdirektors Enrique, der aus Angst vor der ,,Maske* (Metapher
fur die konservative, machthabende und zwangsheterosexuelle Gesellschaft) als
Schutzmimikry (vgl. Bhabha 1994) und Kathexis (vgl. Freud 1975) mit dem Prototyp
Frau, Helena (von Troja), verheiratet ist. Durch die Katabasis vom ,,Theater unter freiem
Himmel*“ ins tiefenpsychologische ,,Theater unter dem Sand“ und den damit
einhergehenden kontinuierlichen Metamorphosen, die nicht nur Enrique selbst, sondern
auch seine abgespalteten Ichs in immer weiblichere, leerere und androgyne Figuren
verwandeln, zerféllt seine Maskerade jedoch inmitten von Mannlichkeitsentwdrfen,
phallischen Symbolen (vgl. Sahuquillo 1991), Wasser und Erde. Letztere werden in der
,romischen Ruine* gemiBl der materiellen Imagination (vgl. Bachelard 1942)
sexualisiert, um das Spannungsverhaltnis von sex, gender und desire (vgl. Butler 1990)
sowie die Negation des homosexuellen Eros darzustellen, der auf metatheatralischer
Ebene auch in Enriques Auffihrung von Romeo und Julia scheitert. Aus
literaturhistorischer Perspektive schafft der homosexuelle Dramaturg Lorca folglich eine
Inszenierung von Geschlechtsidentitat, die einerseits neue poetisch-tropologische
Darstellungsformen wie die Sexualisierung der Elemente einfiihrt und andererseits die
dramaturgischen Mittel des von ithm bewunderten ,,Goldenen Zeitalters* modernisiert
bzw. umkehrt (z.B. durch méannliche Figuren in Frauenkleidern), sodass hier trotz der

»Maske* die homosexuelle Geschlechterperformanz primér in Szene gesetzt wird.

PhD Cornelia Wild (Minchen)
Differente Stimme. Sappho in Racine

Racines Phédre ist wiederholte Rede, die im Wiedereinbringen andere (griechische) Téne
mittransportiert und damit in die Immanenz der Tragddie Differenz einfiihrt. Durch eine

andere Stimme, die in der Tragddie mitklingt und zu héren ist, die Sprache der Liebe der



griechischen Dichterin Sappho, wird die Mdglichkeit der Tragddie in Frage gestellt wird.
Die Stimme Sapphos in Phedre zeigt, was sich der Tradddienkonzeption entzieht und wie
sich ihre Grenzen ausloten lassen. Tragisch ist Phedre nicht durch einen plétzlichen
Umschlag, sondern weil ihre Rede nicht selbstidentisch ist. Racine inszeniert ein
Sprechen mit anderer Stimme, das sich die Tragddie gewissermalien als Gegenstimme
aneignet und zu ,,ddmpfen (Spitzer) versucht. Dass Phidra nicht weil3, was sie sagt,
macht sie umso empféanglicher fir eine andere Figurenrede, die ihr eigenes Sprechen
durchzieht. Die Befragung des in der Tragddie zitierten Intertextes lasst damit eine
Verschiebung des Kerns der Tragddie hin zu einem Liebesdiskurs zu, in dem sich das

Tragische im Mund der Heroine verselbststandigen kann.

Mary Wunderlich, Kassel

Die vertu persécutée als dominanter Frauentypus des genre sérieux

Der vorliegende Beitrag beschéftigt sich mit dem Frauenbild im franzdsischen
blrgerlichen Trauerspiel, das anhand von Stlcken, die zwischen 1757 und 1799
erschienenen sind, vorgestellt wird. Der Fokus liegt auf der Frage, welche Formen von
Weiblichkeit auftreten, was deren Wirkintention ist und in welchem MaRe die
Publikumserwartungen eine Veranderung der zentralen Frauengestalt herbeifuihren, die
wiederum direkte Auswirkungen auf die Weiterentwicklung des genre sérieux hat. Uber
diese gattungshistorischen und rezeptionsésthetischen Fragestellungen hinausgehend
rickt die Fokussierung unterschiedliche Inszenierungen von Weiblichkeit ins Zentrum,
die ihrerseits Ruckschllsse auf die der Frau zugeordnete Rolle in der Literatur im Ancien
Régime und in den Jahren nach der Revolution zulassen.

Das weitgehend vergessene franzdsische birgerliche Trauerspiel, das als genre sérieux,
drame bourgeois oder drame etikettiert vom Aufklarer Denis Diderot 1757 mit Le fils
naturel, ou les épreuves de la vertu aus der Taufe gehoben wird, stellt zu seiner Zeit eine
aufsehenerregende Biihnengattung mit gesamteuropdischer Ausbreitung dar. Der
zeitgendssische Erfolg beruht im Wesentlichen auf einem gattungskonstituierenden
Element: dem Frauentypus der vertu persecutée.

Anfanglich als Nebenrolle konzipiert rtickt die Figur der unschuldigen schonen Frau, die

von einem sittenlosen Bodsewicht bedroht wird, mehr und mehr ins Zentrum.



Zeitgenossische Kritiken der flihrenden literarischen Journale (Correspondance
littéraire, Mercure de France, Journal encyclopédique) zeugen vom beachtlichen Erfolg
insbesondere jener drames, die die vertu persécutée effektvoll in Szene setzen. Die
Zuschauer der grofRen Pariser Biihnen (Théatre Francais, Théatre Italien) und der
flihrenden Provinztheater (Lyon, Bordeaux) ergdétzen sich am Anblick eines
engelsgleichen Wesens, das zu Unrecht von einem Mann bedroht wird und tberdies mit
der eigenen Fragilitat zu kd&mpfen hat. Im Zeitalter von Empfindsamkeit und Tugendkult
gelingt es den Dramatikern mit der leidenden Frau ihr oberstes Wirkziel zu erreichen und
den Zuschauern siiBe Trénen der Rilhrung abzugewinnen.

Den Frauentypus der verfolgten Unschuld aufnehmend vollzieht sich im Prozess der
Gattungsausbildung des drame ein kontinuierlicher Wandel in der Aneignung und
Auslegung von Weiblichkeit. Autoren wie Diderot, Beaumarchais und Mercier zeichnen
ein komplexes Frauenbild, bei dem die charakterliche Zerrissenheit von Heldinnen
hervortritt, die tugendhaft, zugleich aber auch moralisch verwerflich sind.

Gemeinsames Prinzip der vertu persécutée in ihren unterschiedlichen Variationen ist die
Asthetik. Die Faszination resultiert aus der Schonheit, die innere Werte sowie das duRere
Erscheinungsbild der Bihnenheldin umfasst. Auch die Schauspielerinnen, die in dem
neuen Rollenfach vertu persécutée mit ihrem pantomimischen Spiel brillieren, werden

ihrer Schénheit wegen als Ikonen des genre sérieux gefeiert.

Anna Worsdorfer (GieRRen)
Machtige Zauberin, verlassene Frau — verweichlichte Helden, dominierende
Manner. Geschlechteridentitaten in Bewegung am Beispiel barocker Kirke-

Dramen

Im 10. Buch der Odyssee treffen in personam der verfuhrerischen Halbgéttin Kirke und
des heroischen Troja-Heimkehrers Odysseus Weiblichkeit und Mannlichkeit in
mythischer Form aufeinander, deren Reinszenierungen bis heute nichts von ihrer
Aktualitat verloren haben (Yarnall 1994). Im Mittelpunkt des Vortrags steht das
Spannungsverhéltnis zwischen der Rekonstruktion des antiken Mythos und seiner

Erneuerung in franzdsischen und spanischen Theaterstlicken des Barock. Dabei kommt



den Aspekten der Bewegung und Wandelbarkeit als barocken Kategorien schlechthin
(Rousset 1954) sowohl hinsichtlich der Bezlge zwischen den einzelnen
Textbearbeitungen als auch im Hinblick auf die jeweils darin gestalteten Geschlechter-
konstellationen eine  zentrale Bedeutung zu. Der mythen-rekonstruktive
Untersuchungspunkt wird unter drei Gesichtspunkten — den Relationen zwischen antiker
Epenepisode und Barockschauspiel, spanischer Comedia und franzdsischem
Maschinenstick und den Versionen der 1630er Jahre und jenen der zweiten
Jahrhunderthélfte — in den Blick genommen. Die Analyse der Geschlechterrollen und -
beziehungen vollzieht sich im Zusammendenken kulturwissenschaftlicher und
genderspezifischer Ansatze, indem die Konzepte der Theatralitat als Zusammenspiel von
Inszenierung, Korporalitat, Wahrnehmung und Performativitét (Fischer-Lichte 2004) und
der Geschlechterperformanz (Butler 1991) kombiniert werden: Unter der Hauptfrage
nach den Machtkonstellationen zwischen Kirke und den auf ihrer Insel gestrandeten
Ménnern werden leibliche Einschreibungen (die Verwandlung von Odysseus’ Geféhrten
in Schweine, die attraktiven Korper der Zauberin und ihrer Nymphen) sowie die
Wirkmacht des Wortes (Worsdorfer 2018) in Selbst- und Fremdcharakterisierungen und
performativen Sprechakten diskutiert. Zur Debatte steht die Dichotomie von ménnlicher
ratio, reprasentiert durch den epithetisch als listenreich ausgewiesenen Odysseus, und
weiblicher passio in Gestalt der erotischen Kirke, die aufgrund ihrer doppelten
Bestimmtheit nicht nur als Frau, sondern auch als magiekundige Tochter des Sonnengotts
Helios das vermeintlich starre Geschlechter- und Machtverhéltnis in ein dynamisches

verwandelt.

Lisa Zeller (Mainz):
Mujeres varoniles und die Selbstbehauptung der repablica in der spanischen

Barock-comedia

Im Theater werden ({ber die Inszenierung von Geschlechterbeziehungen
Machtverhaltnisse reprasentiert und ausgehandelt. Insbesondere die spanische Barock-
comedia kennzeichnet dabei ein dialektisches Verhaltnis von klar geordneten Hierarchien
und deren Offnung bis hin zur Subversion, was Joachim Kupper mit dem Begriff der
Diskurs-Renovatio beschrieben hat. Wahrend Gender-Subversionen und die Theatralitat

der Geschlechterperformanz fir viele Einzeltexte langst untersucht sind, fragt dieser



Beitrag nach dem Verhaltnis solcher Inszenierungen zum politischen Diskurs: Auch hier
wird das Verhéltnis zwischen Konig und Untertanen mit Ruckgriff auf
Geschlechtermetaphern  konzeptualisiert, né&mlich mit der Metapher von der
Vergewaltigung der republica durch einen Tyrannen oder der Ehe von Koénig und
republica. Der Begriff der respublica wird im 16. Jahrhundert aus spéatmittelalterlichen
Rechtskommentaren Gbernommen, ist zundchst noch recht unspezifisch und nimmt
allmahlich im Verhaltnis zum Herrscher und in Opposition zu ihm schérfere Konturen
an. Diesen historischen Sinnbildungsprozess zeichne ich in meinem Beitrag exemplarisch
am Beispiel der theatralen Darstellung von mujeres varoniles in drei comedias nach.

In Fuenteovejuna spielt Lope de Vega mit seiner Darstellung der Herrschaftskrise und -
transformation sowie der Selbstverteidigung der Laurencia auf den Lukrezia-Mythos an
und schreibt sein Stuck auf diese Weise in die Debatte um das Verhéltnis zwischen einem
Konig oder Tyrannen und seiner republica ein. In Las mujeres sin hombres wiederum
greift er auf den Mythos der Amazonen zurtick, die hier ihre Unabhéngigkeit behaupten,
bevor sie sich zuletzt bereitwillig den griechischen Helden unterwerfen und ihren freien
Staat zur liebenden republica machen. Ich analysiere dieses Stick im Kontext
historischer Autonomisierungs- bzw. Selbstbehauptungstendenzen der spanischen
republica(s) im Zuge der staatlichen Zentralisierung und schlieBe mit einem Blick auf
Calderons Hija del aire: Hier usurpiert Semiramis die mannliche Position des Konigs,
indem es ihr gelingt, den Kdrper eines Mannes — ihres Sohnes — einzunehmen und zum
Kopf des Staates zu werden. Auf diese Weise inszeniert das Stick die Umkehr des
Verhaltnisses von Kénig und republica.

Alle drei Stlicke enden mit einer Rekonstruktion der Geschlechterhierarchie, offenbaren
allerdings auch eine Erneuerung in Bezug auf die Konzeption der republica im Spanien
des 17. Jahrhunderts: Diese zeigt sich immer deutlicher als autonom agierende Macht

gegenuber einer Monarchie, die ihren Absolutheitsanspruch durchsetzen will.



