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Kolumbus – ein quijotesker „pícaro“ aus dem Mittelalter?
Intertextualität als Formprinzip in Carpentiers El arpa y la sombra

Eine Verbindung von Schlüsselthesen zur Entdeckung und Eroberung Amerikas aus Carpentiers Werk mit neueren historiographischen Erkenntnissen zu den in seinem letztem Roman zitierten zentralen Intertexten führt zu der Arbeitshypothese, dass El arpa y la sombra das offizielle humanistisch geprägte Kolumbusbild über die „mise en scène“ eines von mittelalterlicher Narrativik gelenkten quijotesken „pícaro“ auflöst. Diese, auf der Grundlage von literarischen Vorlagen wie den Reiseberichten des Marco Polo entwickelte Perspektive des Kolumbus zeigt einen zu Fremdverständnis und „Entdeckung“ einer neuen Welt unfähigen Geschäftsmann, dessen im Bordbuch reflektiertes Fremdbild von einer nahezu vollständigen Assimilation des weiblich imaginierten Anderen in die Welt einer subjektiv selektierten und deformierten mittelalterlichen Literaturmischung zeugt. Unter Berücksichtigung der von Carpentier mit parodisierender Intention durchgeführten Verzerrung historischer Vorlagen zeigen sich viele Parallelen zwischen dem in El arpa y la sombra und in der neueren Historiographie evozierten Kolumbusbild, insbesondere in Hinblick auf Erkenntnisse zum fiktionalen Charakter des kolumbianischen Borbuches sowie zur Fiktionalität von dessen narrativen Vorlagen. In dieser Hinsicht nimmt Carpentiers Roman zentrale Ergebnisse der zeitgenössischen Historiographie um Jahrzehnte vorweg. 
Combining key statements from Carpentier’s work about the discovery and the conquest of America with recent historiographical research on texts portrayed in his last novel, our working hypotheses concludes that El arpa y la sombra deconstructs the official humanistic image of Columbus by presenting him as a ‘pícaro’ whose quijotesc behaviour is governed by medieval narrative. This perspective on Columbus is based on literary models, such as Marco Polo’s travel tales, and reveals a businessman who is simply incapable of understanding the Other and ‘discovering’ a new world. In his mind the Other appears to be feminine and assimilated into a world of medieval literature which he has subjectively selected and deformed. Taking into consideration that Carpentier has altered historical texts in order to use them for parody, we could find many parallels between the image of Columbus developed in El arpa y la sombra and the one supported by contemporary historiography. These parallels include the acceptance of the high degree of fictionality in Columbus log-book and in the texts that this log-book is based on. In this respect Carpentier’s novel anticipates key findings of contemporary historiography by decades.
1. Anmerkungen zur Makrostruktur

   Nicht selten setzt die positive Kritik der Carpentier-Forschung bereits bei der zum Triptychon ausgestalteten Makrostruktur des Werkes an, die vom Titel partiell vorweg genommen wird. “El arpa”, “la mano” und “la sombra” lauten die drei Teile des Romans, die Dill als “für einen Heiligen Christophorus angemessene [...] Altarflügel” deuten möchte (1993: 388). In der Symbolik der Wortwahl wird zunächst auf die in griechischer Mythologie und Bibel zur göttlichen Lobpreisung verwendete Harfe zurückgegriffen, um den hagiographischen Inhalt des ersten Teils zu überschreiben. Das dortige Thema ist der von Papst Pius IX. eingeleitete Beatifizierungsprozess, mit dem Kolumbus zum Universalheiligen aufsteigen und hierüber die konservative päpstliche Position in ihrem Kampf gegen den aufkommenden Liberalismus stärken soll: “Lo ideal, lo perfecto, para compactar la fe cristiana en el viejo y nuevo mundo [es] un San Cristóbal, Christophoros, Porteador de Cristo, conocido por todos, admirado por los pueblos, universal en sus obras, universal en su prestigio” (Carpentier, 1985: 44f.). Das zweite Kapitel “la mano” wird von einem Ausschnitt aus dem Vers Jesaja 2 eingeleitet: “Extendió su mano sobre el mar para trastornar los reinos ...” (ebda. S. 51). Als Hand bzw. Werkzeug Gottes darf hier in Anlehnung an die im ersten Teil ausgeführte päpstliche Perspektive, also in verlängerter metaphorischer Hinsicht, Kolumbus verstanden werden, dessen Unternehmen die Unterwerfung und Christianisierung der indigenen Territorien möglich machte. In diesem Kapitel erzählt Kolumbus in der Ich-Form vom Sterbebett aus seine Geschichte der Entdeckung und Eroberung der Neuen Welt. Grundlage ist sein eigenes Bordbuch, von dessen glorifizierenden Elementen er sich nun bei erneuter Lektüre in vieler Hinsicht distanziert.
 Die symbolische Überschrift des dritten Teils, “la sombra” wird durch ein unmittelbar nachgestelltes Zitat vorentlastet. Dieses Mal ist es eine Frage aus Dantes Divina Commedia (Inferno IV),  die sich auf die zu Schatten gewordenen und im Schattenreich lebenden Toten, hier “spiriti”, bezieht: “Tu non dimandi ché spiriti son questi que tu vedi?” (Carpentier, 1985: 175). Die im Original von Vergil an Dante gerichtete Frage könnte an den carpentierschen Kolumbus und an den Rezipienten gestellt werden. Zentrales Thema ist der Beatifizierungsprozess, der ganz in der antiken Tradition eines Lukian als Totengespräch durchgeführt wird. Carpentiers Rekonstruktion des Kolumbusbildes kulminiert im Fragmentarismus dieses „final event in a moral drama“ (Souza 1992: 44). Auf der einen Seite intensiviert sich über Giuseppe Baldi als Postulator und Léon Bloy als Zeugen die im ersten Romanteil ausgeführte und bis in die Gegenwart dominante „Leyenda Aurea“. Auf der anderen gewinnen die in die „Leyenda Negra“ einfließenden Stimmen über die Kommentare der toten Kritiker, Victor Hugo, Jules Verne und Bartolomé de las Casas, mit einem Mal im 19. Jahrhundert außerordentlich an Gewicht und feiern als Zeugen des Advocatus Diaboli mit der Zurückweisung des Beatifizierungsantrages ihren ersten großen Erfolg.
 Carpentier greift für die schauspielhafte Inszenierung des Prozesses auf Schlüsseltexte vom 16. bis zum 19. Jahrhundert zurück.
 
Der Fokus unserer Betrachtung von Carpentiers letztem Roman liegt auf der außerordentlichen Dichte seiner intertextuellen Verflechtungen, mit denen der kubanische Schriftsteller seine „relectura del discurso historiográfico oficial“ zu Konquista- und Kolonialgeschichte durchführt (vgl. Aínsa 1991: 18). Dieser Aspekt gehört zu Mentons Schlüsselmerkmalen einer  „Nueva Novela Histórica“,
 bei einem „intensely erudite writer“ wie Carpentier ist er allerdings besonders ausgeprägt.
 Man könnte einen Schritt weitergehen und formulieren, dass die formale Struktur in einigen der oben genannten Werke, deren Anachronismen und Inkongruenzen eingeschlossen, überwiegend auf eine dichte Verflechtung intertextueller Bezüge zurückzuführen ist. Dies gilt schon für El siglo de las luces (Langenhorst 1998: 228) aber auch für Concierto Barroco, wenn dort etwa Vivaldi als Geiger, Scarlatti am Cembalo und Händel an der Orgel in einem einzigartigen Concerto Grosso als Solisten auftreten und dabei immer wieder auf unterschiedlichste historische Textvorlagen zurückgegriffen wird.
 Die Freude am intertextuellen Spiel, mit dem Carpentier eine „barocke“ lateinamerikanische Wirklichkeit zu spiegeln versucht,
 kulminiert dann in dem von Zitaten durchsetzten El arpa y la sombra, das in seinem letzten Teil ein karnevaleskes Feuerwerk der Textvorlagen aus verschiedenen Jahrhunderten bietet. Langenhorst vermerkt: 
“Indem er [Carpentier] historische Figuren, die sich schriftlich über Columbus geäußert haben, als Prozeßfiguren auftreten lässt, gelingt ihm eine ausgeklügelte Collage von authentischen, meist auch durch Kursivschrift als solche gekennzeichneten und bisweilen sogar mit Fußnoten wissenschaftlich belegten Zitaten, welche die diversen Urteile über Columbus dokumentieren und durch ihre gegenseitige Kontrastierung bzw. witzige Kommentierung selbst wieder relativiert werden” (1998: 228).  
Ganz offensichtlich schafft der Autor als “vorzüglicher Historiker” (Garscha, 1979: 25) und “poeta doctus” (Schuchard, 1990: 6) hiermit wieder erneut “Literatur, die sich großenteils aus Literatur zusammensetzt” (ebda. S. 13). Damit kommt ihm ein herausragender Beispielcharakter für eine Vielzahl neuerer lateinamerikanischer Romanciers zu, die  wie er auf das Spiel mit Intertexten zurückgreifen, um die barocke Wirklichkeit ihres Kontinents zu erfassen. Carlos Fuentes etwa definiert das Barocke recht eindeutig als “culture of the incomplete, of the voracious, of the intertextual” (1981: 153) und reagiert in seinem enzyklopädisch angelegten Terra Nostra mit einem intensiven intertextuellen Spiel.
 In Eugenio Aguirres Gonzalo Guerrero (1980) und in Abel Posses Los perros del Paraíso (1983) dominieren wenig später vergleichbare Zeit- und Sprachspiele, in denen tradierte Konquistabilder der Chroniken des 16. und der Historiographie des 20. Jahrhunderts dekonstruiert werden, wobei in letzterem Roman sogar ein direkter Verweis auf El arpa y la sombra erfolgt (vgl. Posse 1987[1983]: 105).
 Gerade in Hinblick auf die Textgrundlagen zu Carpentiers letztem Roman besteht freilich weiterer Forschungsbedarf, der über die wegweisenden Arbeiten von Armbruster (1982) und Schuchard (1990) weit hinaus geht. Dies ist nicht zuletzt auf eine Vielzahl neuerer Erkenntnisse zur Intertextualität im historischen Bordbuch zurückzuführen, auf dessen Basis Carpentier die Perspektive seines Kolumbus entwickelt hat.

2. Die Reisen eines quijotesken „pícaro“
Neben Don Quijote und anderen Werken von Cervantes hat für Carpentier hauptsächlich die „picaresca española” Vorbildcharakter, weil sie - wie er während seiner Arbeit an El arpa y la sombra formuliert - als “novelística enteramente nueva“ das Spektrum und den Einfluss der Werke eines einzelnen Schriftstellers übertreffe. Mit ihr „nace realmente la novela como hoy la entendemos”, sie erscheint als „invención totalmente española” und “por su novedad, por su poder de calar a lo hondo de lo circundante y cotidiano, será pronto traducida a varios idiomas, hallando un sinnúmero de imitadores en Francia y en Inglaterra” (1981[1978]: 192f.). Man könnte hinzufügen, dass die bekannten pikaresken Romane aus Spanien mit dem Don Quixote einiges gemeinsam haben, schließlich opponieren auch sie vor dem Hintergrund einer zunehmenden Pauperisierung breiter Bevölkerungskreise gegen eine im Ritterroman kulminierende “literatura idealizada” mittelalterlicher Prägung. Dem „héroe idealizado“ des mittelalterlichen Ritters wird nunmehr in Gestalt des „pícaro“ ein „antihéroe real“ gegenübergestellt, der auf seinen Reisen quer durch Spanien und andere Teile Europas bis hin nach Amerika an Stelle aristokratischen Edelmuts, romantischer Liebe und heroischem Kampf im Wesentlichen eine verbreitete soziale Verelendung und hypokretische Lebensführung vorfindet.
 Wie Carpentier selber andeutet, haben bekannte Werke wie der Lazarillo de Tormes (1554), Guzmán del Alfarache I und II (1599, 1604) und die Historia de la vida del Buscón (1626) einen beachtlichen Einfluss auf die europäische und letztlich auch amerikanische Literatur ausgeübt, und zwar nicht nur im Anschluss an das spanische Goldene Zeitalter,
  sondern auch in der Literatur des 20ten Jahrhunderts.
  So überrascht es keineswegs, dass auch Carpentier sich bei der Strukturierung und Ausformulierung seines letzten Romans vom älteren pikaresken Roman beeinflussen lässt, zumal sich dort zwar gelegentlich Motive der zeitgleichen Entdeckung und Eroberung Amerikas finden, diese aber nie zu einem zentralen Thema ausgearbeitet werden.
  In El arpa y la sombra zeigt sich sogar ein direkter Hinweis auf einen solchen Aufgriff, wenn der auktoriale Erzähler im ersten Teil berichtet, dass Pius IX. als Kind „las novelas de la picaresca española“ gelesen hat. Es ist die Zeit, in welcher der junge Mastaï eine „existencia de miseria altiva en palacios ruinosos“ führt, und sich dabei wohl selber in den verarmten Aristokraten des frühen spanischen Romans gespiegelt sieht. Als Geistlicher gibt er diese Lektüre dann aber bald auf, „por frívola“ (Carpentier 1985: 20). Wie Alemán, Quevedo und der anonyme Autor des Lazarillo arbeitet auch Carpentier an der Demythifizierung einer „literatura idealizada“, in diesem Fall der glorifizierenden Literatur zur „Entdeckung“ Amerikas. Hierzu gehören das kolumbianische Bordbuch, ein von den spanischen Chronisten geprägter Großteil der europäischen Geschichtsschreibung bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts, die hiervon beeinflusste Belletristik und ein zeitgenössischer politischer Diskurs, der die 500er Jahre Feiern der sogenannten Entdeckung propagiert hat (vgl. Kapitel 1.2.). Mit Blick auf ein solches außerordentliches Spektrum des tradierten Diskurses verweist der auktoriale Erzähler gleich zu Beginn von El arpa y la sombra auf ein ganzes Dossier päpstlicher und bischöflicher Schriften (1985: 16) sowie über Roselly de Lorgues Historia de Cristóbal Colón (ebda. S. 17) auf eine im 19. Jahrhundert dominante an der päpstlichen Autorität angelehnte konservative Historiographie. 
Zentrales Element der pikaresken Struktur von El arpa y la sombra ist die Ausarbeitung des Kolumbus zu einem einfachen, lasterhaften „pícaro“, womit Carpentier dem von Pius IX. und Leo XIII. favorisierten Bild eines heiligen Christophorus aber auch der populären Vorstellung vom großen Entdecker und Wegbereiter christlicher Zivilisation begegnet. Der pikareske Charakter dieses Kolumbus zeigt sich besonders deutlich in seinem theatralisch-erfinderischen Talent. Er benötigt es wiederholt, um die Katholischen Könige und deren Berater davon zu überzeugen, dass eine Finanzierung seiner kostspieligen Entdeckungsfahrten als sinnvolle Investition zu betrachten ist. Ein Beispiel dieses Talentes ist die spontane Erfindung und glaubwürdige Ausmalung zahlreicher eigener Freundschaften und Titel, mit denen Kolumbus seine Glaubwürdigkeit zu untermauern versucht:

„De repente me saqué de las mangas un tío almirante; me hice estudiante graduado de la Universidad de Padua, cuyos claustros jamás pisé en mi jodida existencia; me hice amigo – sin haberle visto la cara – del Rey Renato de Anou y piloto distinguido del ilustre Coulon el Mozo [...], hize creer por trasmano, al aragonés y a la castellana – con la ayuda de un médico y astrólogo más enredador que Belcebú, a quien tuve la buena suerte de conocer – que, por la tonta obcecación de otros, estaba en trance de perderse, para este reino, un fabulosos negocio cuyos inmensos réditos habían entrevisto ya otros soberanos mejor aconsejados”.
 
Die hier zum Ausdruck gebrachte Fähigkeit zum listigen und betrügerischen Spiel erinnert an Eigenschaften, die bereits für einen “pícaro“ wie Lazarillo, Guzmán oder Buscón exemplarisch waren. Letztlich übertrifft Carpentiers Kolumbus sie aber alle in Hinsicht auf die Größe und den Erfolg seines Theaterspiels, nach dem er als „Almirante Mayor de la Mar Océana“ (S. 108) und als Held des christlichen Abendlandes in die Geschichtsbücher eingeht. An der Artifizialität dieses Bildes lässt er selber keinen Zweifel, wenn er auf dem Sterbebett feststellt: „Me asombro ante mi natural vocación de farsante, de animador de antruejos, de armador de ilusiones, a manera de los saltabancos que en Italia, de feria en feria […] llevan sus comedias, pantomimas y mascaradas“ (S. 166).
Wie Armbruster zu Recht betont, steht hinter diesem Schauspiel eine Eigendynamik (1982: 156). Carpentiers Kolumbus beginnt als kleiner Wunderschaubudenbesitzer mit einem „Tinglado“ bzw. einem „Retablo de Maravillas“ (Carpentier 1985: 89, 92, 99). Hierbei zeigen sich Parallelen zu den in der Erzählung El camino de Santiago behandelten Geschichtenerzählern auf dem Jahrmarkt in Burgos und zu Figuren aus Concierto Barroco.
  Mit dem Erfolg seines Spiels steigt jedoch sein Interesse an dessen Intensivierung, und so wird seine Schaubude sukzessive immer größer. Bereits vor der ersten Fahrt ist sie zu einem nationalen Theater expandiert, dessen Zuschauer aus den führenden weltlichen und geistlichen Schichten Spaniens stammen.
 Nach der Fahrt wächst das Ganze zu einem „gran teatro del universo“, in der die gesamte Alte Welt zur Bühne geworden und das im Bild einer „cortina de palabras“ (S. 81) prägnant resümierte diskursive Spiel verdichtet worden ist:

„Entré yo en el palacio [...] seguido de mi gran compañia de Retablo de las Maravillas de Indias – primer espectáculo de tal género presentado en el gran teatro del universo [...] el oro [...] los indios [...] llevando en las manos, en los hombros, en los antebrazos, todos los papagayos que me quedaban vivos [...] marinos míos, trayendo pieles de serpientes y de lagartos de tamaño desconocido acá”.

Immer wieder gibt es vereinzelt Skepsis, und Figuren wie Isabella und Dieguito durchschauen das Projekt des Kolumbus weitestgehend als Spiel mit dem Schein.  Letztlich spielen aber selbst solche Skeptiker ihre von Kolumbus vorgesehene Rolle, sei es aus Herrschaftsinteresse (Isabella „por joder a Portugal“, ebda. S. 144) oder aus Machtlosigkeit (vgl. Dieguito, S. 145f.). So siegt die Simulation am Ende überall, in der Alten und Neuen Welt, am königlichen Hof und vor einfachen spanischen Seeleuten ähnlich wie vor den Indios. Es handelt sich um einen triumphalen Karnevalszug, der nicht nur die zeitgenössischen Wissenschaften hinter sich läßt („mejor olvidar los mapas“, S. 75) sondern auch alle ökonomischen Überlegungen („Sé que mis viajes mucho costaron y poco rindieron“, S. 161). In diesem Sinne verwundert nicht, dass die Bilanz des Carpentierschen Kolumbus wenig überzeugt. Er selbst bezeichnet sich schon bald als „descubridor-descubierto“ und „conquistador-conquistado“, denn seine eigene Identität erscheint mit einem Mal nur als Spiegel vermeintlicher Eroberungen: „Empecé a existir para mí y para los demás el día en que llegué allá, y, desde entonces, son aquellas tierras las que me definen, esculpen mi figura, me paran en el aire que me circunda“ (S. 170). Ein ähnlich negatives Resümee findet sich mitunter auch in der zeitgenössischen Historiographie: 

„España se embarcó en la empresa americana y se desangró en ella. El descubrimiento y el imperio le proporcionaron la gloria [...], pero perdió la posibilidad de continuar por la línea de crecimiento organizado y al final fracasó arrastrada por las grandes fuerzas de la historia que desbordaban su propia capacidad de dirección. [...] Cabe preguntarse si España conquistó América y, a continuación, consiguió la hegemonía en el mundo, o al revés” (Izquierdo Benito 1998: 117f.). 

Die den gesamten zweiten Teil des Romans bestimmende autobiographische Erzählsituation knüpft unmittelbar an die Tradition der „novela picaresca“ an. Sie steht in scharfem Kontrast zur Stimme des auktorialen Erzählers im ersten und dritten Teil und gibt der Perspektive des sterbenden Kolumbus ein besonderes Gewicht. Die Glaubwürdigkeit seiner Äußerungen erhöht sich gerade dadurch, dass er auf dem Sterbebett liegt, auf seine letzte Beichte wartet und in diesem Zeitraum, unmittelbar vor der Ankunft des Geistlichen, sich selber gegenüber ein Zeugnis seines Lebens abgibt. Dem Leser suggeriert diese als „Vorbeichte“ charakterisierbare Erzählsituation, dass Kolumbus keinen Grund mehr zur Lüge hat. Nicht nur steht er kurz vor seinem eigenen Tod, sondern wegen der Abwesenheit des Geistlichen und völlig allein in seinem Zimmer braucht er auch keine Rücksicht mehr auf sein Geschichtsbild zu nehmen. Zahlreiche Vorbilder für eine solche existenzielle Situation des Erzählers finden sich im neueren Roman pikaresker Prägung.
 Carpentier könnte allerdings auch auf die Erzählsituation in Paul Claudels Le livre de Christophe Colomb (1935) zurückgegriffen haben, dessen lobpreisendes Bild des Kolumbus er zu destabilisieren versucht.

Letztlich spiegelt Carpentiers Kolumbus auch die Hauptkriterien des traditionellen „pícaro“, charakterisierbar als „personaje nacido en los bajos fondos de la sociedad […] hombre de cortos escrúpulos y vida irregular [...] un desengañado irremediable frente a todas las excelencias y valores de la vida social“ (Alborg 1970: 746ff.; vgl. auch König 1981: 289). Seine niedrige Herkunft betont er selber: „Yo, obscuro marino, criado entre los quesos y vinos de una taberna“ (Carpentier 1985: 85). Die Skrupellosigkeit wird in seinem Theaterspiel am königlichen Hof deutlich, und von einer „vida irregular“ zeugen schon seine zahlreichen Laster: „De los pecados capitales, uno solo me fue siempre ajeno: el de pereza“ (S. 57f.). Damit verbleiben sechs Todsünden, Hochmut, Neid, Zorn, Geiz, Völlerei und Wollust, die Carpentiers Kolumbus im Detail ausführt, allerdings in einer anderen Reihenfolge als der seit dem 7. Jahrhundert im katholischen Diskurs üblichen. Stolz ist er vorwiegend auf seine Wollust („lujuria“), die an erster Stelle genannt und immer wieder ausführlich behandelt wird (S. 58ff.). Die Völlerei spiegelt sich in Form einer ausgeprägten Gier nach Wein, den er in einer solchen Menge auf seine Fahrten mit nimmt, dass er viele in Staunen versetzt (S. 58). König Salomon beneidet er wegen seines Wissens, aber auch wegen seiner zahlreichen Frauen (S. 62f.). Hochmut drückt sich vor allem in der Sucht nach Entdeckerruhm aus, die dazu führt, dass er Detailkenntnisse zu der geplanten großen Fahrt selbst vor dem engsten Familien- und Bekanntenkreis geheim hält, aus Angst andere könnten ihm zuvor kommen (S. 85). Kaum wähnt er sich am Ziel seiner Reise, verlangt er konsequenterweise die Verwendung seiner von den spanischen Königen gewährten Ehrentitel (S. 108). Sein Geiz wird deutlich, als er Rodrigo de Triana um die 10.000 Maravedis betrügt, die demjenigen versprochen worden waren, der zuerst Land entdeckt (S. 107). Ein Höhepunkt ist erreicht, als er der wiederholten Bitte des Betrogenen um Aushändigung des Geldes mit Zorn statt mit Schamgefühl begegnet: „¡No, Rodrigo! ¡Te jodiste! ¡Me quedo con tus diez mil maravedís de renta!“ (S. 107).  
Im Gegensatz zu einem Lazarillo oder Buscón hat der carpentiersche Kolumbus einen Beruf. Seine Tätigkeit als Kaufmann zur See ist allerdings alles andere als fest definierbar und ändert sich mit jeder Fahrt in signifikanter Weise. Diese Offenheit seines Lebens und das Motiv des Reisens sind durchaus mit den pikaresken Vorbildern vergleichbar. Nun gibt es bei diesen Romanen neben den geographischen Reisen auch solche durch die sozialen Schichten, die sich gerade daraus ergeben, dass sie als Diener leicht von einer Schicht in die andere wechseln können (vgl. Alborg 1970: 747 und König 1981: 289). Carpentiers Kolumbus ist kein solcher Diener im unmittelbaren Sinne, aber er hat Erfahrungen mit verschiedensten Auftraggebern, von deren Finanzierung er abhängt, und zuletzt steht er im Dienst der Katholischen Könige. Auf diese Art lernt auch er das soziale Spektrum seiner Zeit kennen und betrügen. Das Reisen erlaubt den „pícaros“ auch die Gewinnung eines eigenen von herrschenden Diskursen unabhängigeren Selbst- und Fremdbildes. Exemplarisch verzichtet Carpentiers Kolumbus in seiner Vorbeichte auf einen Aufgriff der bereits im ersten Romanteil eingeführten und im letzten Teil weiter ausgeführten offiziellen Leitmotive. Er kann gleich zu den „niederen“ egozentrischen Motiven kommen, die er als eigentlichen Motor seiner Handlungen vorstellt. Hierzu gehören der höhere Geltungsbedarf eines kleinen, wiederholt abgewiesenen Kaufmanns aus der unteren Schicht der Handelsbürger und dessen Prägung durch sexuelle Instinkte (s.o.). Betont wird aber immer wieder der wirtschaftliche Aspekt, wenn gleich zu Beginn einer seiner Theaterspiele lukrative Gewürze und Edelsteine personifiziert werden („Doña Canela, Doña Moscada […] entraban del brazo de Don Zafiro, Don Topacio“, S. 81) oder das Wort Gold fast beschwörend häufig wiederholt wird: „Eso del Gran Khan suena a oro, oro en polvo, oro en barras, oro en arcas, oro en toneles: dulce música del oro acuñado cayendo, rebrincando, sobre la mesa del banquero: música celestial” (S. 121).

Durch eine Anlehnung an das materialistische Element des Judenstereotyps wird die Goldobsession des als Jude identifizierten carpentierschen Kolumbus noch verstärkt und vor allem erklärt.
 Dass die Konstruktion eines historiographisch weiterhin unbelegbaren jüdischen Kolumbus
 nicht zwangsläufig zu einer primär materialistischen Deutung seiner Reisen führen muss, zeigt wenig später Abel Posses Los perros del paraíso. Der dort schon früh über eine detaillierte Beschneidungsszene als Jude ausgewiesene Genuese (Posse 1987[1983]: 37) betrachtet sich als „descendiente directo del profeta Isaías“ (ebda. S. 65) und erscheint dem Leser letztlich als religiöser Fanat, der im Kontext der „cristomanía“ der Katholischen Könige (S. 78) und ihres mit dem deutschen Nationalsozialismus assoziierten „terrorismo de Estado“ (S. 89 und 93, vgl. auch S. 41, 49, 84 und 101) seinem Volk einen Weg in eine mögliche neue Heimat zeigen will. So dient seine Fahrt der Suche nach dem verlorenen irdischen Paradies (vgl. S. 106), an deren Ende der Leser einen von irdischem Materialismus befreiten, die Neue Welt genießenden Kolumbus kennen lernt: „desnudo, libre de culpas […] buscando la inocencia edénica“ (Rosa Lojo 1995: 15). In dieser Hinsicht erscheint er dem auktorialen Erzähler als „primer sudamericano integral“ bzw. „primer mestizo“, auch ohne jede biologische Rassenmischung: „Un mestizaje sin ombligo, como Adán“ (S. 214). Während der sukzessiven Erarbeitung dieses grundlegend anderen Kolumbusbildes verweist der Erzähler außerdem auf „Fehler“ in der carpentierschen Version. Allerdings moniert er an El arpa y la sombra weniger die materialistische Zuspitzung der Kolumbusfahrt als die freie Erfindung einer Liebesgeschichte zwischen Kolumbus und Isabella:
„Yerra el gran Alejo Carpentier cuando supone una unión sexual, completa y libre, entre el navegante y la soberana. La noble voluntad democratizadora lleva a Carpentier a ese excusable error. Pero es absolutamente irreal. La intimidación del plebeyo fue total en el aspecto físico” (S. 105).
Die Konstruktion einer solchen Liebesgeschichte ist freilich für die quijoteske Dimension des Carpentierschen „pícaro“ zentral. Bei aller materialistischen Ausrichtung und pragmatischen Selbstdefinition konstruiert sein Kolumbus nämlich parallel immer wieder ein heroisches Ritterbild seiner selbst. Auch dieses Bild dient zunächst im Rahmen eines lebenslangen Theaterspiels der Täuschung anderer, wird aber im Verlauf der Vorführungen sukzessive auch von ihm selber internalisiert. So erscheint er in seinen Fantasien zunächst vor Isabella als „héroe en gesta de trova“, und seine „Entdeckung“ wird hierbei zur „prenda de victoria puesta por el caballero sin tacha a los pies de su Dama“ (S. 134). Der Entwurf wird durch Konnotationen mit der griechischen Mythologie und dem Alten Testament erweitert. So zitiert er die Argonautensage (S. 76) und vergleicht sich mit deren Befehlshaber Jason (S. 174). An einer anderen Stelle erscheint er als Odysseus (S. 139), und Giuseppe Baldi wagt sogar den Vergleich mit Moses (S. 186). Nach dem unglücklichen Ausgang des Beatifizierungsprozesses will sich sein Geist zwar nicht mehr mit Jason sehr wohl aber noch mit dem weniger bekannten Steuermann Tiphys identifizieren. Das unrühmliche Ende, das der historische Kolumbus mit den meisten Entdeckern und Eroberern teilt, wird von einem Zitat aus Senecas Medea in symbolischer Verdichtung der Erobererperspektive wie folgt resümiert:
„Tifis, que había domado las ondas/ tuvo que entregar el gobernalle a un piloto de menos experiencia/ que, lejos de los predios paternos,/ no recibiendo sino una humilde sepultura/ bajó al reino de las sombras oscuras...” (Carpentier 1985: 210).

Bei allem Eingeständnis eigener Lasterhaftigkeit, Irrtümer und Verfehlungen sowie der Erkenntnis des jahrzehntelang zur Täuschung anderer Personen durchgeführten Theaterspiels bleibt so selbst im Moment größter persönlicher Niederlage der Ansatz zu einer mythologisch fundierten heldenhaften Selbstrechtfertigung. Hierzu gehört der Rückzug in das skizzierte Selbstbild eines „Andante Caballero“, das er im Gegensatz zum Argonautenmotiv noch weiter ausmalen und zum Gegenangriff nutzen kann. So begegnet er dem Vorwurf, mit Beatriz in wilder Ehe gelebt zu haben (S. 201), mit einem Verweis auf seine höhere, sozial aber nicht akzeptable Beziehung zur Königin: „Hay normas de la fidelidad caballeresca que jamás entenderán esos mediocres leguleyos” (S. 203). Dies kulminiert in dem fantastischen Konstrukt einer höfisch-perfekten Liebe, die an Minnegesänge erinnert: „Hubo en mi vida un instante prodigioso en que, por mirar a lo alto, lo muy alto, desapareció la lujuria de mi cuerpo, fue ennoblecida mi mente por una comunión total de carne y espíritu, y una luz nueva disipó las nieblas de mis desvaríos y lucubraciones” (S. 204).
 Der Bezug zur soziohistorischen Folie des kolumbianischen Abenteuers wird deutlich, wenn der Leser González Sánchez These zum Einfluss von Ritterromanen auf die Eroberung und Kolonialisierung der Neuen Welt folgt: 
„Los conquistadores españoles del Nuevo Mundo, los émulos de los héroes clásicos, quisieron vivir las aventuras prodigiosas, los seres míticos y geografías fantásticas de los entonces muy exitosos libros de caballería” (1999: 23). 

Auch auf Izquierdo Benitos Bezeichnung Spaniens im Zeitalter der Konquista als “país de quijotes” (1998: 117) sei in diesem Kontext verwiesen. Im Falle des carpentierschen „pícaro“ ist klar, dass solche Fantasiekonstrukte alles sind, was dem wiederholt Gescheiterten noch bleibt. Sie haben eine identitätsstabilisierende Funktion, die aber – wie die Auflösung seines Geistes am Ende zeigt – eindeutig überlastet ist.
3. Mittelalterliche Perspektiven des Eroberers
Schuchard vermerkt gegen Ende ihrer Untersuchung sehr treffend, „Bücher sind die Brille, durch die Carpentiers Almirante Amerika sieht bzw. eben nicht sieht“ (1990: 27), und liefert zugleich eine Grundlage, um diese Brille als mittelalterliches Konstrukt zu identifizieren. Schon die Makrostruktur von El arpa y la sombra verweist auf eine solche Prägung durch mittelalterliche Textvorlagen, und zwar insbesondere auf die mehrbändige Legenda Aurea des dominikanischen Mönches und späteren Bischofs von Genua, Jacobus de Voragine. Nicht zufällig beginnt Carpentiers Roman mit einem Zitat aus dieser „Legende“: „En el arpa, cuando resuena, hay tres cosas: el arte, la mano y la cuerda. En el hombre: el cuerpo, el alma y la sombra” (1985: 7). Das um 1260 fertig gestellte Werk genießt zur Zeit des Kolumbus, bzw. konkreter von 1470 bis 1530, als „the most printed book in Europe“ eine außergewöhnliche Popularität. Es erreicht „dominance in later western hagiographical literature“ und so existieren heute noch circa 900 Manuskripte (Halsall 2000: 1, „The Golden Legend“). Thema der 7 Bände sind das glorifizierend ausgemalte Leben und die Wundertaten christlicher Heiliger, deren zeitliches Spektrum von der Antike bis ins Hochmittelalter reicht. Der hagiographische Inhalt des ersten Teils von Carpentiers Roman setzt hier an, und dies beinhaltet das im vorigen Abschnitt erarbeitete christlich-ritterliche Leitmotiv im tradierten Kolumbusbild. Darüber hinaus wird die Grobstruktur des gesamten Triptychons hiervon entscheidend geprägt, denn nach der klerikalen Außenperspektive wird das Thema über die Innenperspektive eines den Ehrentitel San Cristóbal begehrenden Kolumbus im zweiten Teil fortgesetzt, bevor im dritten mit dem bizarren Bild eines „Moses-Kolumbus“ innerhalb von Baldis Plädoyer kurzzeitig ein Höhepunkt der in Jacobus Werk ausgeführten Beatifizierungsfantasien erreicht wird. 
Mittelalterliche Textvorlagen prägen auch das Fremdbild von Carpentiers Kolumbus, dessen erster Wissensbestand zu fernen Ländern im väterlichen Laden geformt wird. „En escuchar lo que de sus andanzas contaba la gente marinera“ (Carpentier 1985: 58) entsteht im Kopf des jungen Genuesen ein Bild, das aus einer limitierten und fragmentarischen „Kompilation aus im Mittelalter und noch lange danach gängigen enzyklopädischen Handbüchern“ zusammengesetzt ist (Schuchard 1990: 13). Hierzu gehören die 20 Bände der Etymologiarum Libri und der Physiologus eines Isidor von Sevilla, Alciats Emblematum Libellus und Gabriel Rollenhagens Sinn-Bilder, deren Einfluss Schuchard bereits detailliert herausgearbeitet hat, und für die hier nur ein Belegmuster gegeben werden soll. So heißt es im 12. Buch von Isidors Etymologien zum Zähmen des bis dahin in Spanien kaum bekannten Rhinozeros: 

„Rhinoceros a Graecis vocatus, Latine interpretatur in nare cornu. [...] Sicut asserunt qui naturas animalium scripserunt, virgo puella proponitur, quae venienti sinum aperit, in quo ille, omni ferocitate deposita, caput ponit, sicque soporatus, velut inermis capitur” (Buch 12, 2, Satz 12, in Schuchard 1990: 14).
Der junge Kolumbus in El arpa y la sombra erfährt sehr ähnlich:
„El rinoceronte – in nare cornus – sólo puede ser amansado en sus furores si le ponen delante una joven qeu descubre su seno al verlo venir, y ‘de esta manera’ (nos dice San Isidoro de Sevilla) ‘el animal depone su fiereza y descansa la cabeza en la joven’” (Carpentier 1985: 61).

Diese Stelle steht für das Fantastische solcher Erzählungen, das Carpentiers Admiral auf seinen Entdeckungsfahrten wieder zu finden sucht, aber auch für die Nähe solcher Schilderungen zu deren Textgrundlagen.
 Insgesamt scheint Carpentier ganze Teile seiner Konstruktionen von Isidors Etymologien abgeschrieben zu haben (vgl. Schuchard 1990: 16), denn gerade über die Werke dieses begeisterten Sammlers antiker Klassiker werden fantastische Erzählungen alter Mythen selbst für den Seefahrer im 15. Jahrhundert leicht zugänglich. Zentrale Grundlage ist damit freilich – sehr viel eindeutiger als bei Posse - eine mittelalterliche Enzyklopädie, die das weltliche und geistliche Wissen der damaligen Zeit aus einer klerikalen Perspektive zusammenzufassen versucht. Der Verweis auf Isidor von Sevilla erfolgt bereits im Roman, wobei der spanische Bischof und Gelehrte (560-636 n.Chr.), der im 16. Jahrhundert kanonisiert wurde und seit Jahrhunderten spanischer Nationalheiliger ist, gleich zwei Mal genannt wird (S. 61f.). 
Weitere fantastische Konstrukte des Anderen basieren auf den Reisegeschichten Marco Polos. Nicht zufällig bezeichnet Carpentiers Kolumbus sein mittelalterliches Vorbild als „el gran veneciano cuyo libro había leído con admiración“ (S. 86) und begegnet dann auch Rodrigo de Trianas Bitte um Aushändigung der versprochenen 10.000 Maravedis mit dem Hinweis: „Aquí no valen monedas; que, en estas tierras, según tengo entendido por los relatos del veneciano Marco Polo, todo se paga en pedazos de papel del tamaño de una mano, donde se estampa el cuño del Gran Khan” (S. 107). Carpentier vermag sich bei der Schilderung solcher Anekdoten auf die zahlreichen Hinweise im historisch überlieferten Bordbuch zu beziehen, die das neu „entdeckte“ Land“ entweder unmittelbar dem Reich des „Gran Khan“ zuordnen oder doch als Teil der direkten Nachbarschaft darstellen (siehe Colón 1996[1492ff.]: 83, 85, 87ff.). Aber all dies ist nach neueren Erkenntnissen der Kolumbusforschung (vgl. 1.2.) kaum mehr als ein Hinweis auf jene tiefenstrukturelle intertextuelle Verflechtung, die im Kontext einer höchst fiktionalen orientalistischen Perspektive der Eroberermehrheit zu sehen ist: „Son como gafas orientales a través de las cuales miran los descubridores el mundo nuevo. [… Asia,] la conocían de segunda mano, por sus lecturas de libros de viajes al Extremo Oriente, de viajeros-escritores todavía medievales, que no diferenciaban entre informe y ficción, mitología e historia. Colón, al identificar la isla de Cuba con Cipango (Japón), se refirió al Cipango de Marco Polo” (Dill 1993: 10).
  Wie sehr sich Kolumbus bei seiner Beschreibung der indigenen Bevölkerung Amerikas dann tatsächlich an solche Vorlagen hält, bestätigt Pastor Bodmer mit der Formulierung „rather than discovering, he confirms and identifies“, und mit der Ausführung: „His need to identify the newly discovered lands with preexisting sources and models, was a mixture of invention, misrepresentation, and concealment“ (1992: 8). Auch Peters schreibt: „Sein Denken basiert [..] auf Analogiestrukturen, er kann nur das verstehen und vermitteln, was er selbst bereits kennt“ (1996: 37). 

Als besonders problematisch erweist sich im Roman die Vermischung von Kultur- und Gendervorstellungen. Schon in der Alten Welt zeigt sich eine Tendenz des Carpentierschen Kolumbus, sein Frauenbild ohne weitere Reflexion auf männliche Gruppen auszuweiten. „Feminin“ erscheint ihm etwa der Klerus, der von seinem auf einem Esel nahenden Beichtvater exemplifiziert wird: „Mula, al fin, es montura de mujeres y de clérigos“ (ebda. S. 53). Über solche Weiblichkeitskonstrukte werden danach auch kulturelle Differenzen verhandelt,
 wenn die Einwohner der Neuen Welt schon beim ersten Kontakt als schwache zum Dienen geborene Wesen beschrieben werden: „hombres mansos, inermes, aptos a ser servidores obedientes y humildes“ (S. 114). Hiermit wird ein direkter Bezug zu dem historischen Bordbuch des Kolumbus hergestellt (vgl. die dortige Darstellung der Indios als „buenos servidores y de buen ingenio“).
 „Weakness“ wird, wie schon Lewis (1996: 77) ausgeführt hat, zu einem zentralen Bindeglied bei der Verbindung von Frauen und Indios in der Fantasie der Konquistadoren. Nacktheit wird zum unmittelbaren Ausdruck ihrer Natürlichkeit, und zumindestens bei den indigenen Frauen handelt es sich dabei aus Kolumbus Perspektive um eine „natura tras de la cual se me iban los ojos […] tanto como se les iban los ojos a mis españoles” (S. 116). Im Gegensatz zur Konstruktion in anderen Romanen
 bleibt bei Carpentier jedoch die materielle Begierde des Kolumbus vorherrschend: „Aquí no se venía a joder, sino a buscar oro“ (S. 117). In diesem Sinne richtet sich die „violencia“ des „macho-conquistador“ zunächst gegen männliche Indios, von denen er sich die notwendigen Auskünfte zum erfolgreichen Abschluss seiner Goldsuche verspricht. Die Gefahr für indigene Frauen ist damit freilich nicht vorbei, und im Folgenden betont er Aspekte, die deren Männer mit dem weiblichen Stereotyp verbinden. Hierzu gehören „las lágrimas de los cautivos“ sowie deren „gritos y lamentos“ (S. 116, vgl. auch S. 139), ihre geringe Erfahrung mit Alkohol sowie die Möglichkeit sie hierdurch willfähiger zu machen (S. 124), aber auch die für ihn und seine Spanier unverständlich gründliche Körperpflege: „Varias veces al día, [los indios] refrescaban sus cuerpos en los riachuelos, cañadas y cascadas de sus tierras“ (S. 145). Schon bei einer der nächsten Reisen kommt es zum Ausbruch einer undifferenzierten und zugleich intensiveren Gewalt, der die gesamte weiblich-oriental imaginierte Bevölkerung zum Opfer fällt.
 Der kolumbianische „pícaro“ will sich in Einzelfällen davon distanzieren: „En mi ausencia, olvidados de mis instrucciones, […]  se habían soltado en ralea de oro por toda la Española, apaleando indios, incendiando sus aldeas, hiriendo, matando, torturando, para acabar de saber dónde, dónde, dónde, estaba la maldita mina invisible que yo mismo buscaba – sin hablar de las cien mujeres y mozas violadas en todas las expediciones” (S. 154). Andererseits hat er mit seinem Vorschlag zur Versklavung der indigenen Bevölkerung und mit einem parallel sich verändernden Indiobild, das die zunächst skizzierten “seres inocentes, bondadosos, inermes” (S. 150) sukzessive hinter einem Kannibalenmythos zurücktreten lässt, wegweisende Grundlagen zu einer dauerhaften skrupellosen Unterdrückung und Ausbeutung der Bevölkerung gelegt, die im Encomienda-System wieder aufgegriffen werden wird. Als Motiv für sein Interesse am Sklavenhandel gibt Carpentiers Kolumbus das Scheitern der Goldsuche an: „Ya que no doy con el oro, pienso yo, puede el oro ser substituido por la irremplazable energía de la carne humana, fuerza de trabajo” (ebda.), und zumindestens bei den zentralen Termini (“India de los Caníbales”, “mercaduría de esclavos”) kann er über Kursivschrift der Zitate und direkte Quellenangabe unmittelbar auf einen Brief seines historischen Vorläufers vom 30.1.1496 verweisen (S. 152).
Wie zu Beginn des Romans Kolumbus Ehefrau Felipa Mittel zum Zweck wurde, so wird es hier gegen Ende die indigene Bevölkerung. Dabei geht es immer wieder um die Finanzierung seiner Reisen – sei es im Voraus oder im Nachhinein, d.h. im Sinne einer Tilgung der zahlreichen Darlehen. Carpentiers Kolumbus verlängert bei seiner Feminisierung und Verzweckung des Anderen freilich nicht, wie etwa Octavio Paz, den Mythos des „macho-conquistador“.
 Vielmehr dekonstruiert er ihn sehr überzeugend im Kontext seiner Selbst- und Fremdcharakterisierung als Schauspieler-„pícaro“ und Pseudo-Ritter, der bei seinem auf geringe Bildung rückführbaren verzweifelten und zugleich sinnlosen Bemühen nach Wieder-Erkennung mittelalterlicher Fantasiekonstrukte Asiens im Fremden das dortige amerikanische Andere nie zu erkennen sondern nur als feminines, dienendes Objekt zu denken in der Lage erscheint. Bei aller Kontinuität offizieller Kolumbusbilder hat der historisch extrem einseitig als Teil der Geschichte der Sieger und überwiegend auf der Grundlage seiner eigenen Dokumente überlieferte Kolumbus zunächst im 19. Jahrhundert mit der Zurückweisung des Beatifizierungsantrages eine schwere Niederlage erlitten. Eine umfassende und noch nicht abgeschlossene Dekonstruktionsarbeit an den fiktionalen Bildern beginnt jedoch erst in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, und zwar im Kontext der Dekolonialisierung zunächst in postkolonialen Romanen wie El arpa y la sombra bzw. deren fiktionalen Vorläufern und erst später in der Historiographie. 
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� Eine solche Erzählsituation, die des „narrator [who becomes] reader of his own narration […] which ultimately elicits reader empathy and makes seductive an unbelievable narrator”, wird schon wenig später in Gonzalo Guerrero (1980), einem Roman des Mexikaners Eugenio Aguirre, aufgegriffen (Reckley 1992: 133).


� Wie Fernández-Carracedo bereits 1987 überzeugend nachgewiesen hat, wird die Polarisierung von „Leyenda Aurea“ und „Leyenda Negra“ musikalisch sehr wirkungsvoll durch eine Kontrapunkttechnik unterstützt. Die oppositionellen Pole, „el mesiánico y el confesional“, erscheinen als „grupos melódicos principales“ im Rahmen eines „concierto para ‚arpa’ y orquesta“ (ebda. S. 75f.) und verweisen damit auf eine musikalische Tiefenstruktur, die unmittelbar an das vier Jahr zuvor publizierte Concierto Barroco erinnert.


� Ihre Wiedergabe durch das persönliche Auftreten ihrer Autoren sowie der Verweis auf die gleichzeitige Anwesenheit von mit Baedekern ausgerüsteten Touristen in Rom brechen vollständig mit der im ersten und zweiten Kapitel dominanten chronologischen Struktur und enthüllt die zitierten Kolumbusbilder in ihrer extremen Zuspitzung als Spiele mit dem Schein, einerseits definierbar als „Trugbild“, andererseits aber auch im Sinne von „Erscheinung“ als einer „aus einer bestimmten Perspektive perzipierten Wirklichkeit“ (Armbruster 1982: 162).


� Carpentier selber wird in Seymor Mentons führendem Werk zum zeitgenössischen lateinamerikanischen Roman als „iniciador de la Nueva Novela Histórica“ herausgestellt (1993: 39). Seine Aufzählung exemplarischer Romane reicht dabei von El reino de este mundo (1949) über El siglo de las luces (1962) und Concierto barroco (1974) als frühe Vorläufer, bis hin zu El arpa y la sombra, dessen Publikationsdatum (1979) als Markierung für den Beginn einer neuen Gattung vorgeschlagen wird (ebda. S. 12f., 38ff.).


� Vgl. auch Young: Carpentiers „evocation of Latin America is richly intertextual“ (1998: 85).


� Vgl. hierzu auch Fama (1995: 35).


� Als “continente de simbiosis, de mutaciones, de vibraciones, de mestizajes” sei Lateinamerika immer schon “barock” gewesen, denn „toda simbiosis, todo mestizaje, engendra un barroquismo“. Dies betont Carpentier noch in seinem Vortrag “Lo barroco y lo maravilloso” wenige Jahre vor der Publikation von El arpa y la sombra, und er schließt daran die Forderung nach einem barocken Schreiben an: „La descripción de un mundo barroco ha de ser necesariamente barroca“ (1987[1975]: 110f., 112, 117).


� Vgl. Dupont, der „intertextuality“ als „key component“ der künstlerischen Sprache dieses Romans bezeichnet und zu einer klaren Bewertung kommt, wenn er sie als „powerful language of baroque intertextuality“ resümiert (2002: 8).


� Die Parallelen zwischen allen vier Romanen, Concierto Barroco, El arpa y la sombra, Gonzalo Guerrero und Los perros del Paraíso, sind schon in Hinblick auf deren Simulation akademischer Belegführung zum Zweck einer Dekonstruktion vorgeblicher Objektivität und Anonymität wissenschaftlicher Diskurse besonders deutlich. So erfolgen in allen Fällen direkte Zitate der verwendeten Quellen und diese werden durch Kursivschrift bzw. Anführungszeichen ausgewiesen. Während Aguirres Roman den geringen Erkenntniswert der ethnozentrischen Textvorlagen nicht zuletzt auch durch „superfluous quotes“ (Reckley 1992: 136) zu betonen versucht, konzentrieren sich Carpentier und Posse allerdings überwiegend auf Schlüsselzitate. Umso mehr mag der Leser bedauern, dass letztere im Gegensatz zu Aguirre auf eine Bibliographie ihrer Textvorlagen am Ende ihrer Romane verzichten. Das bei Posse auffallende ironische Spiel mit oftmals überflüssigen Fußnoten gibt aber auch explizite Informationen zu den dekonstruierten Texten.


� Alborg 1970: 752ff.; vgl. auch Ife (1985: 172f.) und Rico (1995: 123*).


� Beispiele hierfür wären Grimmelshausens Simplicissimus (1668), Lesages Gil Blas (1715-35) und Nashs Unfortunate Traveller (1594).


� Vgl. Celas La familia de Pascual Duarte (1942), Manns Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull (1954), Bellows The adventures of Augie March (1954), Grass’ Blechttrommel (1959) und Bölls Ansichten eines Clowns (1963).


� So entscheidet sich Quevedos Buscón am Ende vieler Streiche zur Überfahrt nach Amerika „a ver si mudando mundo y tierra mejoraría mi suerte“. An Stelle einer Schilderung seiner dortigen Erlebnisse steht jedoch lediglich eine äußerst knappe Evaluation: „Fueme peor, pues nunca mejora su estado quien muda solamente de lugar y no de vida y costumbres“ (Quevedo 1985: 183). 


� Carpentier (1985: 88f.). Sehr ähnlich betrügt dieser Kolumbus später die eigene Schiffsmannschaft, um sie an seiner Seite zu halten und einer möglichen Meuterei vorzubeugen: Me resolví a recurrir a la mentira, al embuste, al perenne embuste en que habría de vivir [...] desde el domingo 9 de septiembre en que acordé contar cada día menos leguas de las que andábamos porque si el viaje era luengo no se espantase ni desmayase la gente” (ebda. S. 101).


� Der schwarze Stallbursche und spätere Diener erscheint als Erzähler fantasiereicher Geschichten, über den der „Amo“ an die „feriantes en los mercados de México“ und deren Version der „gran historia de Montezuma y Hernán Cortés“ erinnert wird (Carpentier 1983: 21).


� „Armaba mi teatro ante duques y altezas, financistas, frailes, y ricos-hombres, clérigos y banqueros, grandes de aquí, grandes de allá, alzaba una cortina de palabras, y al punto aparecía en deslumbrante desfile el gran antruejo del Oro, el Diamante, las Perlas, y, sobre todo, de las Especias [...] donde resonaban, con musicales armonías, los nombres de Cipango, Catay, las Cólquidas de Oro, y las Indias todas” (1985: 80f.).


� Carpentier (1985: 137ff.). Auf seiner dritten Reise wird dann auch die Neue Welt zur Bühne. Thema des dortigen Stücks ist die vermeintliche Fröhlichkeit und Friedfertigkeit der Spanier: „Al ver que los indios de una isla se mostraban recelosos en acercarse a nosotros, improvisé un escenario en el castillo de popa, haciendo que unos españolesdanzaran bulliciosamente al son de tamboril y tejoletas, para que se viese que éramos gente alegre y de un natural apacible” (S. 166).


� Hierzu gehört Celas als neuer pikaresker Roman behandeltes Werk La familia de Pascual Duarte, aber auch Albert Camus’ L’Étranger, das in einiger Hinsicht pikaresken Mustern folgt. In beiden Romanen wartet der Erzähler in der Todeszelle auf seine jederzeit mögliche Hinrichtung, nutzt die verbleibende Zeit aber zur Niederschrift und Reflexion seiner (Un-) Taten. Vgl. Rings (2002: 130ff.).


� Vgl. Langenhorst (1998: 226) und Heydenreich (1983: 306).


� In Concierto Barroco wurde eine solche materielle Mentalität bereits als soziokulturelles Charakteristikum spanischer Herrschaft in der Neuen Welt dargestellt. Nicht zufällig beginnt der kleine Roman mit einer Fokussierung des Silbers in den Räumen des „Amo“: „De plata los delgados cuchillos, los finos tenedores; de plata los platos donde un árbol de plata labrada en la concavidad de sus platas recogía el jugo de los asados” (Carpentier 1983: 9). Die Ridikülisierung der Besessenheit nach Reichtum wird deutlich, wenn die Aufmerksamkeit des Lesers auf ein silbernes Urinierbecken gelenkt wird: „[El amo] sólo hacía sonar la plata, de vez en cuando, al orinar magistralmente, con chorro certero, abundoso y percutiente, en una bacinilla de plata“ (ebda.). Die Verbindung zwischen den materialistischen Bildern in El arpa y la sombra und Concierto barroco geht bis in den musikalischen Bereich, wenn dem Geräusch des in sein silbernes Becken urinierenden Amo die „música celestial“ von Kolumbus Gold auf dem Bankierstisch folgt (Carpentier 1985: 121). In Concierto barroco schließt das Bild freilich mit einer expliziten moralischen Belehrung, die Francisquillos Tod ankündigt: „Bien habían dicho los antiguos que las riquezas no eran garantías de felicidad, y que la posesión de oro […] era de pocos recursos ante ciertos contratiempos” (ebda. S. 17). In El arpa y la sombra wird auf einen solchen direkten Erzählereingriff im Stil der Narrativik des 19. Jahrhunderts verzichtet. 


� Gerade wegen seiner Bereitschaft, das angeblich sehr lukrative Geschäft bei weiterem Zögern Isabellas unmittelbar an den französischen König zu verkaufen, kritisiert ihn die Königin als „¡Cochino marrano!“ und fügt mit Blick auf den biblischen Judas-Mythos hinzu: „¡Venderías a Cristo por treinta denarios!“ (S. 97). Später bezeichnet sich Kolumbus selber als „judío errante“ (S. 171).


� Sale bestätigt: „There is […] no substance for such a notion“, verweist aber gleichzeitig auf die außerordentliche Verbreitung und Resistenz der Imagination einer jüdischen Abstammung des Kolumbus. Sie findet sich nicht nur bei Vignaud (1913), Francisco Martínez Martínez (1916) und Jacob Wassermann (1929) sondern auch bei Simon Wiesenthal (1972) und wurde von Madariaga (1939) ausführlich diskutiert (1992: 358).


� Die Anknüpfung an Cervantes Don Quijote erklärt sich einerseits aus dem Vorbildcharakter des berühmten spanischen Schriftstellers (s.o.), andererseits aber auch aus einer vergleichbaren Autorenposition bei Niederschrift des letzten Werkes: Carpentier schreibt El arpa y la sombra im Bewusstsein einer Krebserkrankung als letztes größeres Werk knapp zwei Jahre vor seinem Tod, so wie Cervantes Los trabajos de Persiles y Sigismunda im Angesicht seines Todes schreibt. Nicht zufällig endet die Handlung beider Werke in der „caput mundi“ Rom als erlösendem Ziel für eine lange Wanderschaft.


� Sehr ähnlich betont Posse wenige Jahre später in Los perros del Paraíso die fantastischen Vorstellungen seines Kolumbus, wenn etwa das Meer zu einem „animal vivo“ bzw. einem „reino de demonios“ wird. Der auktoriale Erzähler verweist dabei entweder auf Bibelkonstrukte oder, wie im Folgenden, auf mythologische Vorstellungen aus nicht näher ausgewiesener Literatur bei gleichzeitiger Ridikülisierung solcher Imagination: „Las bestias del mar, que conservan las dimensiones de otros tiempos del mundo, ejercen el mal automáticamente, como niños bobos, como holandeses, en suma” (Posse 1987: 147).


� Auch Pastor Bodmer bestätigt diese Quellengrundlage des Kolumbus: “The most direct and detailed information on the distant lands of Eastern Asia was unquestionably provided by Marco Polo in his account of his travels” (1992: 11). Manzurul Islams Untersuchung von Marco Polos Reiseberichten erarbeitet darüber hinaus, dass sich Kolumbus Schlüsselquelle nicht nur in Bezug auf vereinzelte Beschreibungen des Anderen sondern in Hinblick auf die gesamte narrative Struktur an bekannten Werken Dantes orientiert, die Carpentier ebenfalls in El arpa y la sombra einfließen lässt (1985: 45, 175).


� Vgl. Hölz (2002: 43ff.) für nähere Ausführungen zu den Mechanismen einer Verbindung von Geschlechs- und Kulturdifferenz, hier am Bespiel von Chateaubriands Texten. 


� Colón (1996[1492]: 62); vgl. auch Hölz (1998: 25ff.).


� In Muñoz La pérdida del paraíso wird etwa immer wieder der außerordentlich starke sexuelle Trieb der Schiffsmannschaft des Kolumbus betont, wobei einige Spanier trotz aller Zurückweisung einer möglichen Kategorisierung als „bujarrón“ sehr bald auch die männlichen Indios begehren (vgl. 2002, I: 105, 122). Das machistische Frauenbild wird in solchen Fällen vollständig auf die Einwohner der Neuen Welt übertragen.


� Vgl. Hölz (2002: 75ff.) zu den konzeptuellen Vorgaben des feminin imaginierten Orientalismus am Beispiel von Gautiers Werk.


� Octavio Paz verweist in El laberinto de la sociedad auf die Verbindung von „macho“ und „conquistador“ als „modelo – más mítico que real“ für verschiedenste Ausprägungen der dem Eroberer nachfolgenden „chingones“: „señores feudales, hacendados, políticos, generales, capitanes de industria“ (1986[1959]: 74).





