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THOMAS STAUDER

BUNUELS HAMLET: PARODIE, TRAVESTIE
ODER SURREALISTISCHE BURLESKE?

DaB Luis Buifiuel 1925 nach Paris ging und dort in
Zusammenarbeit mit Salvador Dalf der 1929
uraufgefiihrte Film Un chien andalou entstand, der
von Breton und Buiuel ibereinstimmend als
surrealistisch bezeichnet wurde und den Auftakt zu
einer einzigartigen kiinstlerischen Laufbahn als
Filmregisseur darstellt, ist seit ldngerem
wohlbekannt.

Weniger bekannt ist hingegen, da Bufiuel schon
vor dem Beginn seiner Cineastenkarriere,
groBtenteils sogar noch in Spanien, eine Reihe
literarischer Texte verfate, die durchaus schon
Beriihrungspunkte zum Surrealismus aufweisen und
so als Schliissel zu seinem spéteren filmischen Werk
Beachtung verdienen.

Wir wollen uns hier mit Bufiuels 1927 im kleinen
Kreis uraufgefiihrten, aber erst 1982 durch Sdnchez
Vidal herausgegebenen Drama Hamlet beschiftigen,
dem wir uns in drei Schritten ndhern wollen:
Erstens, biographisch-literarische Einfliife auf
Buiiuel wihrend seiner Jahre in Madrid (1917-1925)
samt Besprechung seiner dort verfaften ersten
literarischen  Texte; zweitens, biographisch-
literarische EinfliilBe auf Bufuel von seiner
Ubersiedlung  nach  Paris  (1925) bis zur
Fertigstellung des Hamlet (1927), mit einem
Ausblick bis zur offiziellen Aufnahme Buiiuels bei
den Surrealisten im Jahre 1929; drittens,
Werkanalyse des Hamlet unter besonderer
Berticksichtigung des Intertextualitdtsverhiltnisses
zur Shakespeareschen Vorlage sowie etwaiger
Merkmale surrealistischer Schreibweise.

I. Buiiuel in Madrid (1917-1925)

Es war vor allem Francisco Aranda, welcher
aufgezeigt hat, daB es in Spanien zu genau dieser
Zeit durchaus schon Ansitze surrealistischer Kunst
gab, diese allerdings anfangs noch unter
einheimischen Denominationen wie «creacionismo»
oder «ltrafsmo» verborgen blieb. Eine Bestitigung
dieser Sichtweise finden wir in einem Brief Buiuels
aus Paris vom 17.2.1929 an seinen Studienfreund
und Schriftstellerkollegen aus der Madrider Zeit
Pepin Bello, in welchem er diesem versichert, er
(Bello) sei "im Grunde immer Surrealist gewesen
und nichts weiter"".

Auch Rafael Alberti, der 1917 kurz vor Buiiuel in
Madrid angekommen war, diesen spiter gleichfalls
in der beriihmten Residencia de Estudiantes kennen-
lernte, und damals noch mehr der Malerei als der

Poesie zuneigte, stellte 1933 im Riickblick fest, in
Spanien habe es um 1920 schon einen «Surrealismus
ohne surrealistisches Manifest» gegeben: "Los poetas
acusados de este delito sabfamos que en Espana - si
entendemos por surrealismo la exaltacién de lo
ilégico, el subconsciente, lo monstruoso sexual, el
sueiio, el absurdo - existfa ya desde mucho antes de
que los franceses intentaran definirlo y exponerlo en
sus manifiestos"?. Einige der Stationen auf dem Weg
zur Etablierung des Surrealismus in Spanien sollen
hier in aller Kiirze nachgezeichnet werden, bevor
wir auf Bufiuel und dessen Beitrag dazu zu sprechen
kommen. :

Bereits im Jahre 1898 hatte Pio Baroja, zeitlich
und inhaltlich parallel zu den Wiener
Untersuchungen des Sigmund Freud, seine
medizinische Studie Hacia el inconsciente
verdffentlicht, in welcher er sich u.a. mit dem fiir
die Surrealisten spidter so wichtigen geistigen
Automatismus beschaftigte.

Im Juli 1909 erschien in Gémez de la Sernas
Zeitschrift Prometeo Dbereits eine spanische
Ubersetzung von Lautréamonts Chants de Maldoror;
Lautréamont (alias Isidore Ducasse) sollte wenige
Jahre spater zum Idol der franzdsischen Surrealisten
werden, sein Diktum "beau comme la rencontre
d’un parapluie et d’une machine a coudre sur un
table de dissection"® zur Maxime surrealistischen
Kunstschaffens werden. Im selben Jahr*
verOffentlichte G6mez de la Serna, nicht zu Unrecht
héufig als «Vater der spanischen Avantgarde»
bezeichnet, auch seine Ubersetzung von Marinettis
Futuristischem Manifest, ein Jahr spéter gefolgt von
dem von ihm selbst unter Pseudonym erstellten
Proclama a los futuristas espafioles.

1914 erschienen die ersten «greguerfas» aus der
Feder G6mez de la Sernas in der Madrider
Tageszeitung ABC; dieser von ihm geprigten
Gattung sollte er sein Leben lang treu bleiben. Er
verstand darunter eine Art von poetischem
Aphorismus, hdufig in Gestalt einer verbliiffend-
witzigen Definition oder eines Wortspiels; eine
seiner Definitionen der Gattung lautet "Humorismo
+ metdfora = greguerfa". Beispiele dafiir sind etwa
"Mon6logo quiere decir el mono que habla solo"
oder "El cocodrilo es una maleta que viaja por su
cuenta"’. Diese Greguerfas sind insofern wichtig, als
einer der ersten literarischen Texte Bunuels, die
1922 veroffentlichte  Instrumentacién, eine
Sammlung derartiger Ausspriiche ist.

1915 begriindete Gémez de la Serna seine



beriihmte «tertulia del Pombo», eine Art literarisches
Café, welchem nach seiner Ankunft in Madrid auch
Buiiuel als regelmdBiger Teilnehmer angehorte, und
wo die neuesten literarischen Moden diskutiert
wurden:

"Durante los afios que pasé en la Residencia,
Gé6mez de la Serna era un gran personaje, acaso la
figura mds famosa de las letras espafiolas. Era autor
de numerosas obras y escribfa en todas las revistas.
(...) Todos los sdbados, de nueve de la noche a una
de la madrugada, Gémez de la Serna reunfa a su
cendculo en el «Café Pombo», a dos pasos de la
Puerta del Sol. Yo no faltaba a ninguna de aquellas
reuniones, en las que encontraba a la mayorfa de
mis amigos y a otros. De vez en cuando asistfa
Jorge Luis Borges. (...) Llegdbamos, nos
saluddbamos, nos sentdbamos, pedfamos de beber,
casi siempre, café y mucha agua (...) y se iniciaba
una conversacién errabunda, comentario literario de
las ultimas publicaciones, de las iltimas lecturas,
noticias politicas. Nos prestdbamos libros y revistas
extranjeras. Criticdbamos a los ausentes. A veces,
un autor lefa en voz alta una poesfa o un articulo y
Ramén daba su opinion, siempre escuchada y, en
ocasiones, discutida"®. So Bufiuel riickblickend in
seiner Autobiographie Mi ultimo suspiro.

Auch der Dadaismus, aus dem sich bekanntlich
der Surrealismus entwickeln sollte, ging an Spanien
keineswegs spurlos voriiber: Im Jahre 1917
veroffentlichte Picabia in Barcelona die erste
Nummer der dadaistisch orientierten Zeitschrift 391,
wihrend in Madrid der allgegenwirtige G6mez de la
Serna die Ideen des Dadaismus propagierte und
dabei gleichzeitig an der von André Breton
herausgegebenen Pariser Zeitschrift Littérature
mitarbeitete. Einige Spanier, wie Alvarez del Vayo
und Aranda y Milldn, befanden sich zu jener Zeit
sogar in Ziirich und in Tzaras «Cabaret Voltaire»,
also am Brennpunkt dadaistischen Geschehens’.

Im Jahre 1918 publizierten Rafael Cansinos-
Assens und Guillermo de Torre in der Zeitschrift
Cervantes ihr «Manifiesto Ultra», dem dann spiter
(ab 1921) ein eigenes Periodikum namens Ultra
folgen sollte. Bufiuel, der wie wir wissen ja durch
den Zirkel um Gémez de la Serna literarisch standig
auf dem laufenden war, versdumte es denn auch
nicht, diese Texte von Anfang an zur Kenntnis zu
nehmen und mit den Madrider Ultrafsten
personlichen Kontakt aufzunehmen:

"Entonces nacia el ultrafsmo; era hacia el afio 19,
si no recuerdo mal. En el ultrafsmo estaban
_ Guillermo de la Torre, Humberto Rivas, Borges,
Barradas, Chabds, Pedro Garfias. Nos interesaba
todo, y particularmente la cuestién social"®. So
Buiiuel 1975 im Gesprach mit José de la Colina;
dariiber hinaus lesen wir in seiner Autobiographie:
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"En aquel mismo café (gemeint ist das «Café del
Prado», T.S.) (...) se reunfa una pefia de poetas
ultrafstas, de la que yo formaba parte"®.

Der zweite wichtige «ismo» der spanischen
Avantgarde jener Jahre war der Creacionismo,
begriindet 1917 durch den Chilenen Vicente
Huidobro in Paris, dann importiert nach Spanien
und dort verbreitet u.a. durch Huidobros ab 1921 in
Madrid erscheinende Zeitschrift Creacién: Revista
Internacional de Arte.

In dem bereits erwahnten Periodikum Cervantes
sowie in der in Sevilla verlegten Zeitschrift Grecia
(beide von 1917 bis 1920 existent) wurden tiberdies
Ubersetzungen franzosischer Avantgarde-Autoren
wie Aragon, Breton und Soupault abgedruckt,
welche spiter zu den zentralen Gestalten des Pariser
Surrealismus zdhlen sollten; daneben auch Uber-
setzungen von Vorldufern des Surrealismus wie
Apollinaire und Reverdy.

Dal  beispielsweise ~Apollinaire, dem der

Surrealismus ja seinen Namen verdankt (wenngleich
Apollinaire 1917 im Vorwort zu den Mamelles de
Tirésias noch etwas anderes darunter verstand als
spéter Breton), von Buiiuel tatsdchlich schon damals
rezipiert wurde, hat er uns wiederum selbst bezeugt:
"Durante la epidemia de gripe de 1919 (...) nos
quedamos précticamente solos en la Residencia. (...)
Por aquel entonces descubri a Apollinaire, con
L’enchanteur pourrissant"®. Und die auf ihn
wirksamen literarischen EinfliiBe zu jener Zeit faBt
er folgendermaBen zusammen:
"Era mds bien influencia francesa: Apollinaire,
Cocteau, etcétera. (...) Ya entonces estdbamos muy
influidos por los franceses y buscdbamos otros
horizontes. Eramos, jperdén! vanguardistas™'.

Buiiuel las jedoch in Madrid nicht nur literarische
Texte, sondern auch wissenschaftliche Werke;
besondere Erwidhnung verdient die Lektiire von
Freuds Psychopathologie des Alltagslebens im Jahre
19212, insofern als die Erkenntnisse Freuds
bekanntlich eine der zentralen Voraussetzungen des
Surrealismus darstellen.

Bevor wir nun auf Bufiuels erste eigene
literarische ~ Veroffentlichungen zu  sprechen
kommen, welche durch die oben angefiihrten
Avantgarde-Bewegungen entscheidend  gepragt
wurden, miissen wir unbedingt noch etwas
ausfiihrlicher auf Bufiuels Aufenthalt in der
Residencia de Estudiantes eingehen, nachdem diese
bisher nur am Rande erwahnt wurde.

DaB die beriihmte Madrider Residencia (wobei die
englische Ubersetzung «College» ihren Charakter
besser trifft als die deutsche «Studentenwohnheim»)
ein Kristallisationspunkt der jungen spanischen
Intelligenz jener Zeit war, ist bekannt und soll hier
deshalb auch nicht in allen Einzelheiten ausgebreitet
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werden. Auf zwei Weggefahrten Bufiuels wollen wir
dennoch kurz eingehen, weil sie zu seiner
Hinwendung zur Literatur entscheidend beitrugen;
der eine ist Lorca:

"Federico Garcfa Lorca no llegé a la Residencia
hasta dos afnos después que yo. (...) Nuestra
amistad, que fue profunda, data de nuestro primer
encuentro. (...) Casi siempre anddbamos juntos. Por
la noche nos fbamos a un descampado que habfa
detrds de la Residencia (...), nos sentdbamos en la
hierba y €l me lefa sus poesias. Lefa divinamente.
Con su trato, fui transformdndome poco a poco ante
un mundo nuevo que él iba reveldndome dfa tras
dfa. (...) Lorca me hizo descubrir la poesfa, en
especial la poesfa espafiola, que conocfa
admirablemente, y también otros libros"".

Der andere ist Alberti, welcher zwar seit 1917 in
Madrid wohnte, aber erst 1923 in die Residencia
kam:

"Rafael Alberti (...) era una de las grandes figuras
de nuestro grupo. (...) Un dfa, tomando unas copas,
otro amigo, Ddmaso Alonso (...) me dijo: «;Sabes
quién es un gran poeta? jAlbertil» Al ver mi
asombro, me tendié una hoja de papel y lef una
poesfa, que atin recuerdo cémo empezaba:

«La noche ajusticiada

en el patfbulo de un drbol,
alegrfas arrodilladas

le besan y ungen las sandalias...»

En aquellos momentos, los poetas espafoles
procuraban encontrar adjetivos sintéticos e
inesperados, como «la noche ajusticiada» y sorpresas
como «las sandalias de la noche». Aquella poesfa,
que fue publicada en la revista Horizonte y marcé el
comienzo de Alberti, me gust6 en seguida"*.

Obwohl beide Autoren erst spater den Hohepunkt
ihrer Zuwendung zum Surrealismus erreichen sollten
(Lorca in Poeta en Nueva York, Alberti in Sobre los
dngeles), trugen sie doch zweifellos zur literarischen
Sensibilisierung des jungen Buiiuel bei.

Der Freundeskreis in der Residencia entwickelte
eine Reihe eigentiimlicher Gewohnheiten, welche
Aranda von "el primer grupo surrealista mundial"**
sprechen lieBen; u.a. praktizierte man eine Art
kollektiver Zufalls-Poesie nach Art des (erst spater
erfundenen) «cadavre exquis» der franzdsischen
Surrealisten: "Se trataba de crear una unidad
semdntica que sorprendiese por la imprevisibilidad
de las asociaciones"'s, Gleichfalls Ahnlichkeit mit
den skurrilen Gebrduchen der spdteren Pariser
Gruppe um Breton weisen die von den Residencia-
Bewohnern organisierten «Visitas a Lugares
Anodinos» auf, hier wie dort eine Verspottung der
iiblichen Bildungsausfliige des Biirgertums. So kann
es uns nicht weiter verwundern, daf der Residencia-
Zirkel auch einen eigenen Buchhéndler besafl (Le6n

Sédnchez Cuesta), der ihnen aus Frankreich die
neuesten literarischen Publikationen und (ab 1924)
die programmatische Zeitschrift La Révolution
Surréaliste zu beschaffen hatte. Aus heutiger Sicht
bemerkenswert wirkt die Tatsache, daB es der von
Buiiuels Freunden organisierten «Sociedad de Cursos
y Conferencias» gelang, den (damals freilich noch
nicht so berithmten) Einstein zu einem Vortrag in
die Residencia zu holen; man beachte dabei die
Bedeutung von Einsteins Relativitétstheorie fiir die
Begriindung des Surrealismus'’.

Unbedingt erwdhnt werden mufl auch noch die

Gepflogenheit der Residencia-Bewohner, jedes Jahr
zu Anfang November eine verballhornte Version
von Zorillas Don Juan Tenorio zur Auffilhrung zu
bringen; im Hinblick auf Bufiuels spateren Hamlet
ist zu beachten, daB schon hier eine Art von
surrealistischer «Collage» geboten wurde'®, die sich
von der Vorlage Zorilla recht weit entfernt und so
zu Recht von ihren Autoren als "Profanacién"
bezeichnet wurde:
"Segiin el programa de mano correspondiente a
dicha funcién (Todos los Santos de 1920) y que el
propio Bufiuel me proporciond, constaba la misma
de cuatro piezas: un Prélogo, por Luis de Tapia;
«Solico en el mundo», entremés de los Quintero, con
Buiiuel en el papel de Pédrroco; el «Paso de los
ladrones» de Lope de Rueda; y «los actos quinto y
sexto» del «Don Juan» de Zorilla, que titulaban «El
Partenén» y «La aldabada postrera». Esto es: los
actos I y II de la segunda parte del «Tenorio», con
titulos tomados del recitado de Ciutti («Que esa
aldabada postrera / ha sonado en la escalera») y
resultantes de la transformacién de «panteén» en
Partenén, supongo que por el mucho mirmol que
inunda la escena. (...)

El reparto rezaba:

Profanacién por
BUNUEL, de Don Juan
GARCIA LORCA, de Escultor
MARTINEZ, de Centellas
SANCHEZ HERRERO, de Avellaneda
SALAS, de Ciutti

Bufiuel hacfa de Don Juan provisto de una
mdquina de escribir portatil con la que despachaba
la eventual correspondencia amorosa"’.

Ahnliche komische Anachronismen wie den
letztgenannten werden wir spater auch im Hamlet
finden, was die Bedeutung dieser Residencia-
Inszenierungen fiir Bufiuel unterstreicht.

Wenden wir uns nun Buiiuel ersten literarischen
Veroffentlichungen zu, welche alle noch in seine
Madrider Zeit fallen.

Die kurze Erzédhlung Una traicion incalificable,
nicht zufillig in der Zeitschrift Ultra erschienen
(1.2.1922), ist sein erster gedruckter Text. Zwei



Dinge sind darin hervorhebenswert: einerseits die
Veralberung des traditionellen egozentrischen
Dichters ("Hacia un afio que trabajaba en mi obra,
en mi gran obra"), andererseits die auffillige
«Belebung der Objekte», beliebte Praxis auch des
spateren Surrealismus:

"El viento, grotesco se precipité por los bordes y
husmed inquietamente por todas partes. Donde causé
un verdadero terror fué en el cesto de los papeles;
reposaban tranquilamente, mas al advertir la
presencia del monstruo, asustados, enloquecidos,
cabriolaron unos encima de otros, se arremolinaron
y huyeron en todas direcciones hasta cobijarse en el
cubo y debajo del armario; porque el viento es el
gato de los papeles"?.

Bunuels folgende Verdffentlichung, betitelt
Instrumentacién und abgedruckt in der Zeitschrift
Horizonte am 30.11.1922, ist unverkennbar eine
Sammlung von Greguerfas in der Nachfolge Ramén
Gémez de la Sernas, mit dem wie wir wissen
Bunuel ja stindig personlichen Umgang hatte. Alle
Instrumente eines Orchesters werden darin auf derart
ausgefallene Weise charakterisiert wie beispielsweise
die Bratschen und die Pikkolofloten:

"Violas: Violines que llegaron ya a la
menopausia. Estas solteronas conservan atin bastante
bien su voz de media tinta.

Flautfn: Hormiguero del sonido"?'.

DaB Buiiuel damit den Geschmack seines Meisters
getroffen hatte, bezeugt er in seiner Autobiographie:

"Gémez de la Serna me felicit6 efusivamente.
Claro estd que debi6 de reconocer ficilmente en ella
su influencia. El movimiento al que yo, mds o
menos, me asimilaba, se llamaba los Ultrafstas y
pretendfa ser la vanguardia m4s adelantada de la
expresién artfstica. Conocfamos a Dada y a Cocteau
y admirdbamos a Marinetti. El surrealismo atin no
existfa"?2,

Wir iibergehen Buiuels Erzdhlung Suburbios
(4.1.1923 in Horizonte) und wenden uns gleich
seinem darauf folgenden, wichtigen Aufsatz
Tragedias inadvertidas como temas de un teatro
novisimo zu (1.2.1923 in Alfar erschienen). Bufuel
vertritt darin, wohl als erster in Spanien®, die
Forderung, belebte Objekte zum Gegenstand einer
neuen Dramatik zu erwdhlen und bewegt sich damit
eindeutig in Richtung auf den Surrealismus zu:

"El problema estético que se nos presenta, es el
de construir, el de inducir temas «nuevos» y
«originales» no tratados aiin por ninguna dramaturgia
universal. (...) Seguramente lo inanimado nos dar4
amplios temas. (...) Si no impresionaba a un piiblico
humano, harfa en cambio llorar, reir o estremecerse
al otro publico de sillas, utensilios de cocina, etc.
etc. Pero lo indudable es que en lo abiético existen
las pasiones"?.
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Von groBer Bedeutung im Hinblick auf die
Denkungsart des Surrealismus ist sodann die
Erzédhlung Por qué no uso reloj, die Buiiuel am
1.5.1923 (ebenfalls in der Zeitschrift Alfar)
veroffentlichte. Wir finden darin Anspielungen auf
Einsteins Relativititstheorie und die Infragestellung
des herkdmmlichen Zeitkontinuums.

(Die personifiziert auftretende Zeit spricht zum
Erzihler:)

"Veo que tiene usted ahf el retrato de ese
majadero de Einstein. Mi experiencia me acoraza
contra los insultos, pero el de relativo es el que m4s
me ha dolido. Resulta que no bastan las falsedades
que se me han levantado, sino que ahora soy la
comidilla de las gentes por culpa de esa mala
persona.

De pronto su cuerpo comenzé a estirarse
desmesuradamente. Yo me revolvfa inquieto en la
silla al ver un nuevo prodigio en aquella noche
fantasmagérica. [El Tiempo se alargaba
demasiado"®.

Einsteins Bruch mit der traditionellen Physik war
eines der grundlegenden Axiome der Pariser
Surrealisten; die von diesem gezogene Bilanz machte
der bis dahin giiltigen Realitdtsauffassung ein Ende
und legte eine neue, surrealistische Asthetik nahe:

"Wir haben uns bisher etwas vorgemacht. Die
Welt, wie sie wirklich ist, ist nicht so, wie wir
meinten. Die bestbegriindeten Anschauungen taugen
nur fiir unseren Alltag, dariiber hinaus aber sind sie
falsch. Falsch ist der Begriff vom Raum, den wir
uns gebildet hatten. Falsch ist die Zeit, die wir uns
ersannen. Das Licht pflanzt sich in gekriimmter
Linie fort, und die Masse der Korper ist nicht starr,
sondern elastisch"?,

Das letzte noch in Spanien entstandene Werk
Buiiuels dessen wir hier erwihnen wollen, ist die
1925 verfaBte Erzdhlung Diluvio (verdffentlicht
erstmals bei Sdnchez Vidal); im selben Jahr sollte
Bufivels Umzug nach Paris vonstatten gehen. Es
handelt sich dabei um eine typische Traumerzéh-
lung, wie sie von den franzosischen Surrealisten
gepflegt wurde. Sintflutartige Regenfille verwandeln
darin eine Stadt in eine bizarre Traumlandschaft:

"Los peces parecfan mariposas atraidos por la luz
himeda de los faroles y en los tejados se entreabrfan
las tejas como lapas.

(...) A mil de metros de altura cruzé la luz
fantasmal de un tranvfa herido acosado de delfines,
asaeteado por millones de dentaduras
blanqufsimas"?’.

Uber Bufiuels biographische und literarische
Erfahrungen wihrend seines Aufenthalts in Madrid
kdnnen wir zusammenfassend festhalten, daB er im
Hinblick auf die aktuellen Kunsttendenzen immer
auf dem neuesten Stand war und sich dem
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mus bereits so weit angenahert hatte, wie dies zu
diesem Zeitpunkt in Spanien nur iiberhaupt mdglich
war. Er selbst hat dies riickblickend folgendermaBen
beurteilt:

"El surrealismo fue, ante todo, una especie de
llamada que oyeron aquf y allf, en los Estados
Unidos, en Alemania, en Espafia o en Yugoslavia,
ciertas personas que utilizaban ya una forma de
expresién instintiva e irracional, incluso antes de
conocerse unos a otros. Las poesfas que yo habfa
publicado en Espana antes de ofr hablar de surrealis-
mo dan testimonio de esta llamada que nos dirigfa a
todos hacia Parfs"?,

II. Buiiuel in Paris (1925-1930)

Es ist bekannt, daB Buiiuel erst nach der Vorfiihrung
seines Chien andalou im Jahre 1929 offiziell in den
Kreis der Pariser Surrealisten aufgenommen wurde;
wie weit er fiir diese jedoch auch schon in den
ersten Jahren seines Frankreich-Aufenthalts Sym-
pathien hegte, soll hier Gegenstand der Erdrterung
sein, nicht zuletzt im Hinblick auf den 1927 fertig-
gestellten Hamler.

Im November 1924 hatte André Breton, der
charismatische Vordenker und «Papst» der Bewe-
gung, sein Premier manifeste du Surréalisme ver-
offentlicht, welches zwei Monate spiter (Januar
1925) bereits in spanischer Ubersetzung in der
vielgelesenen Revista de Occidente erschien; Buiiuel,
der Ende 1924 kurz in Paris war, dann nach Spanien
zuriickkehrte, um sich Mitte 1925 dann wirklich in
Paris niederzulassen®, hatte so die Moglichkeit, das
Manifest in beiden Versionen zu rezipieren. Aus
Bretons Traktat, welches nach iibereinstimmender
Auffassung der Literarhistoriker die offizielle Geburt
der surrealistischen Bewegung markiert, wollen wir
hier etwas ausfiihrlicher zitieren, um uns dadurch
einige der Grundideen des Surrealismus zu ver-
gegenwirtigen.

Unter Berufung auf Freud pléddiert Breton fiir eine
stirkere Beriicksichtigung der Traumseite des
menschlichen Geistes, wendet sich gegen vorder-
griindigen Materialismus und Realismus in der
Kunst; die angestrebte Vereinigung von Traum und
Wirklichkeit in der kiinstlerischen Darstellung
bezeichnet er als Surrealitdt. In diesem Sinne defi-
niert er "le surréalisme" als:

"Automatisme psychique pur par lequel on se
propose d’exprimer, soit verbalement, soit par écrit,
soit de tout autre maniere, le fonctionnement réel de
la pensée. Dictée de la pensée, en I’absence de tout
contrdle exercé par la raison, en dehors de toute
préoccupation esthétique ou morale... Le surréalis-
me repose sur la croyance 2 la réalité supérieure de

certaines formes d’association négligées jusqu’a lui,
a la toute-puissance du réve, au jeu désintéressé de
la pensée. 1l tend 2 ruiner définitivement tous les
autres mécanismes psychiques et 2 se substituer 2
eux dans la résolution des principaux problemes de
la vie"®,

Breton berichtet von den zusammen mit Soupault
unternommenenersten Versuchenim «automatischen
Schreiben», wobei die Niederschrift moglichst
ungehemmt den freien gedanklichen Assoziationen
folgen und vom Schreibenden nicht bewuBt kon-
trolliert werden soll. Das Ergebnis dieser Art von
Niederschrift besteht, so die Behauptung Bretons, in
auflergewohnlich reizvollen poetischen Bilder,
welche der rationale Verstand nicht zu erzeugen in
der Lage wire:

"Et de méme que la longeur de ’étincelle gagne
a ce que celle-ci se produise A travers des gaz
raréfiés, I’atmosphere surréaliste créée par ’écriture
mécanique, que j’ai tenu 2 mettre A la portée de
tous, se préte particulierement a la production des
plus belles images. On peut méme dire que les
images apparaissent, dans cette cours vertigineuse,
comme les seuls guidons de I’esprit. L’esprit se
convainc peu 2 peu de la réalité¢ supréme de ces
images. Se bornant d’abord 2 les subir, il s’apercoit
bientdt qu’elles flattent sa raison, augmentent d’au-
tant sa connaissance"®!.

SolchermaBen von den Ergebnissen seiner Ent-
deckung tiberzeugt, verwundert es nicht, daB Breton
eine regelrechte «Gebrauchsanleitung» zum automati-
schen Schreiben gibt; wir werden weiter unten noch
aufzeigen, daB Buiiuel diese tatsachlich bekannt war:

"Faites-vous apporter de quoi écrire, apres vous
étre établi en un lieu aussi favorable que possible a
la concentration de votre esprit sur lui-méme.
Placez-vous dans I’état le plus passif, ou réceptif,
que vous pourrez. Faites abstraction de votre génie,
de vos talents et de ceux de tous les autres. Dites-
vous bien que la littérature est un de plus tristes
chemins qui menent 2 tout. Ecrivez vite sans sujet
précongu, assez vite pour ne pas retenir et ne pas
étre tenté de vous relire. La premiere phrase viendra
toute seule, tant il est vrai qu’a chaque seconde il est
une phrase étranggre a notre pensée consciente qui
ne demande qu’a s’extérioriser. Il est assez difficile
de se prononcer sur le cas de la phrase suivante; elle
participe sans doute a la fois de notre activité
consciente et de I’autre, si I’on admet que le fait
d’avoir écrit la premidre entraine un minimum de
perception. Peu doit vous importer, d’ailleurs; c’est
en cela que réside, pour la plus grande part, I’intérét
du jeu surréaliste. Toujours est-il que la ponctuation
s’oppose sans doute 2 la continuité absolue de la
coulée qui nous occupe, bien qu’elle paraisse aussi
nécessaire que la distribution des noeuds sur une



corde vibrante. Continuez autant qu’il vous plaira.
Fiez-vous au caractere inépuisable du murmure. Si
le silence menace de s’établir pour peu que vous
ayez commis une faute: une faute, peut-on dire,
d’inattention, rompez sans hésiter avec une ligne
trop claire. A la suite du mot dont I’origine vous
semble suspecte, posez une lettre quelconque, la
lettre 1 par exemple, toujours la lettre 1, et ramenez
I’arbitraire en imposant cette lettre pour initiale au
mot qui suivra"*,

Nicht zuletzt im Hinblick auf den Buiuelschen
Hamlet, der ohne Kenntnis dieser surrealistischen
Poetik als ein wirres und zusammenhangloses
Machwerk erscheint, was in Wirklichkeit von der
Traumlogik der Surrealisten ja gerade angestrebt
wurde, war es notig, Breton hier so ausfiihrlich zu
Wort kommen zu lassen.

Im Dezember 1924 erschien die erste Nummer
der von Pierre Naville und Benjamin Péret her-
ausgegebenen Zeitschrift La Révolution surréaliste,
welche in ihrer programmatischen Vorrede wie
zuvor Breton fiir eine Neubewertung des Traums
pladieren:

"Le proces de la connaissance n’étant plus 2 faire,
'intelligence n’entrant plus en ligne de compte, le
réve seul laisse a2 ’homme tous ses droits 2 la
liberté. Gréce au réve, la mort n’a plus de sens
obscur et le sens de la vie devient indifférent.

Chaque matin, dans toutes les familles, les hom-
mes et les femmes et les enfants, S’ILS N’ONT
RIEN DE MIEUX A FAIRE, se racontent leurs
réves. Nous sommes tous a la merci du réve et nous
nous devons de subir son pouvoir 2 I’état de veille.
(...) D’autres et ce sont les proph2tes dirigent
aveuglément les forces de la nuit vers I’avenir,
’aurore parle par leur bouche, et le monde ravi
s’épouvante ou se félicite. Le surréalisme ouvre les
portes du réve a tous ceux pour qui la nuit est
avare"®,

Aber wie weit kam Buifiuel nun zu Beginn seines
Aufenthalts in Paris mit den Surrealisten und deren
Schriften in Beriihrung?

Der AnlaB, bei dem die Gruppe um Breton
erstmals Bunuels Aufmerksamkeit erregte, war,
typisch genug, nicht etwa eine Publikation, sondern
einer der zahlreichen von ihr absichtlich herbei-
gefiihrten gesellschaftlichen Skandale. Die Mannen
um Breton handelten dabei getreu ihrer Devise, daB
der Surrealismus keine bloBe Kunstbewegung sei,
sondern vielmehr die Revolutionierung der Gesell-
schaft anstrebe. Ein Festessen zu Ehren Saint-Pol-
Rouxs im Juli 1925 sprengten die Surrealisten,
indem sie Streit provozierten und schlieBlich sogar
die altehrwiirdige Festrednerin Rachilde (Marguerite
Eymery) ohrfeigten. 1975 in Mexico befragt, schil-
dert Bufiuel den Vorfall folgendermaBen:
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"BUNUEL: Por los dfas en que llegué a Paris
habfa habido en la Closerie des Lilas un banquete
ofrecido a Madame Rachilde, una escritora ya vieja.
En el banquete estaban dos surrealistas; no sé si
Péret era uno de ellos. (Hier irrt Bufiuel; laut
Nadeau waren neben Breton mindestens noch
Aragon, Leiris, Soupault und Max Ernst anwesend.)
Hablaron muchos escritores e al final Madame
Rachilde dijo: «;Y los surrealistas no dicen nada?»
Entonces se levanté uno de ellos, dijo: «<Madame...»
y le dio una bofetada a Rachilde. jQué bronca! Unos
agarraron sillas, otros botellas. El escandalo fue
grande, el café estuvo cerrado tres meses. Esa
noche, despues de la bronca, pasé casualmente por
allf; vi cristales rotos, policfas. La gente decfa: «<Han
sido los surrealistas.» Pero, enterarme bien de qué
era el surrealismo, eso serfa dos afios después.

JOSE DE LA COLINA: Pero sf lefa usted a los
surrealistas.

BUNUEL: Empecé a leerlos. Sobre todo Benja-
min Péret, que me entusiasmaba con su humor
poético. Lo lefamos Dali y yo, y nos cafamos al
suelo de risa"*.

DaB jener Skandal im Juli 1925 ein Schliissel-
erlebnis fiir den jungen Buiiuel war, hat er uns auch
in seiner Autobiographie berichtet:

"Desde la rotura de cristales de «La Closerie des
Lilas» yo me sentfa mds y mds atrafdo por la forma
de expresién mds irracional que proponfa el surrea-
lismo"*.

Alle Bunuel-Spezialisten sind sich prinzipiell darin
einig, daB Buiiuel bis einschlieBlich 1928 keinerlei
nennenswerte personliche Kontakte zu der Gruppe
um Breton unterhielt, jedoch zunichst aus Neugier,
dann mit wachsender Uberzeugung, ihre Schriften
sehr wohl rezipierte. Wir finden dies durch Buiiuel
in seinen Gesprachen mit Max Aub bestitigt:

"Yo no era surrealista cuando llegué a Parfs, me
parecfa una cosa de maricones. Lefa sus cosas para
refrme, igual que afios atrds lefa Ultra para diver-
tirme en el tranvfa, en Madrid. Y me sucedié lo
mismo, acabé por metérseme dentro. En verdad yo
no pertenecf al grupo que hasta el veintinueve o el
treinta. Después de Un perro andaluz hasta el
regreso del viaje de Aragon a Rusia"%.

Nun kommen wir zu Buiiuels Hamlet, wobei wir
uns an dieser Stelle zundchst darauf beschrinken,
das Werk in den biographischen Zusammenhang
einzuordnen. Es herrscht eine gewisse Verwirrung
dariiber, ob das Stiick von Bufiuel schon vor seiner
Amsterdam-Reise im Jahre 1926 verfaBt wurde,
oder aber erst 1927. Buiuels eigene Erinnerungen
scheinen ersteres nahezulegen:

"Yo habfa escrito una obra de una decena de
p4ginas que se llamaba, sencillamente, Hamlet y que
representamos nosotros mismos en el sétano de




74

«Sélect». Aquéllos fueron mis primeros pasos de
director. A finales del afio 1926, se present6 una
gran oportunidad. Hernando Vifies era sobrino del
ilustre pianista Ricardo Vifies, el que dio a conocer
a Erik Satie. En aquellos momentos, la ciudad de
Amsterdam contaba con dos grandes formaciones
orquestrales, de las mejores de Europa. La primera
acababa de interpretar con gran éxito la Historia de
un soldado, de Stravinski. La segunda de aquellas
formaciones estaba dirigida por el gran Mengelberg.
A fin de dar la réplica al otro conjunto sinfénico,
querfan ofrecer el Retablo de Maese Pedro, de
Manuel de Falla, obra corta, inspirada en un episo-
dio de Don Quijote, con la que cerrarfan un concier-
to. Y estaban buscando un director de escena.
Ricardo Vifies conocfa a Mengelberg. Gracias a
Hamlet, yo tenfa una referencia, aunque, a decir
verdad, bastante exigua. En fin, me ofrecieron la
direcci6n escénica y yo acepté"”’.

Hier wird also eindeutig die Regie-Erfahrung mit
dem Hamler-Stiick als Voraussetzung fiir das Enga-
gement in Amsterdam dargestellt und die Urauffiih-
rung in das Jahr 1926 verlegt.

Andererseits gibt es im Text des Stiicks einen
unleugbaren Hinweis darauf, daB es nach dieser
Reise zumindest noch einmal bearbeitet wurde,
spricht doch Margarita Hamlet gegeniiber an einer
Stelle von "vuestro ambiguo viaje a Amsterdam"*®.
Dieser Fingerzeig wurde von dem das Werk 1982
erstmals herausgebenden Sdnchez Vidal denn auch
nicht iibersehen, darin bestirkt durch die Entdek-
kung, daB das Manuskript mit "julio 1927 en el
Hotel des Terrasses" datiert ist.

Aufgrund der Priifung der uns zugénglichen
Zeugnisse gelangen wir so zu dem SchluB, daB
Bufiuels Hamlet zwar schon 1926 begonnen und im
«Café Select» erstmals aufgefiihrt wurde, dann
jedoch noch gewisse Anderungen erfuhr, wobei die
heute erhaltene Fassung jene ist, die 1927 im «Hotel
des Terrasses» gespielt wurde™.

Inwieweit das Stiick durch Buifiuels bis dahin
erworbene Kenntnisse iiber den Surrealismus gepragt
ist, muB hier noch offen bleiben und steht erst
weiter unten anldBlich der Strukturanalyse zur
Erdrterung an.

Nun wollen wir noch kurz einen Blick auf Bufiu-
els endgiiltige Hinwendung zum Surrealismus
wihrend der noch verbleibenden Jahre in Paris
werfen, was ja auch riickwirkend ein Licht auf den
Standort seiner geistigen Entwicklung zur Entste-
hungszeit des Hamlet wirft.

Im Laufe des Jahres 1927 entstand die Sammlung
von Gedichten und Erzdhlungen Un perro andaluz,
von der einzelne Stiicke 1929 in spanischen Zeit-
schriften abgedruckt wurden, welche als Ganzes
aber erstmals 1982 von Sdnchez Vidal herausgege-

ben wurde. Die Texte der Sammlung, welche ihren
Titel an den 1928 von Buiiuel und Dalf konzipierten
Film abtreten muBte, sind eindeutig surrealistisch
gepragt; hervorhebenswert die Traumerzihlungen
«Olor de Santidad» und «Palacio de Hielo», wobei
letztere schon das im Hinblick auf Bufiuels Debut-
Film bedeutsame Motiv der Blendung enthilt:

"La ventana se abre y aparece una dama que se da
polisoir en las ufias. Cuando las considera suficiente-
mente afiladas me saca los ojos y los arroja a las
calle. Quedan mis 6rbitas solas sin mirada, sin
deseos, sin mar, sin polluelos, sin nada"“,

1927 ist gleichzeitig das Jahr des groBen Géngo-
ra-Jubildums in Spanien, fiir Bufiuel ein Anla8, in
Briefen an Freunde in der Heimat in aller Scharfe
seine avantgardistische Position zu beziehen. Be-
kannt ist der gemeinsam mit Dalf verfaBte Schmih-
brief an den ehrwiirdigen Juan Ramén Jiménez,
ebenso die heftige Ablehnung von Lorcas Romance-
ro Gitano durch Buiiuel; noch bezeichnender fiir
Bufiuels damaligen Anti-Traditionalimus scheint uns
aber sein Brief an Pepin Bello aus dem Jahre 1928
Zu sein:

"Hay que combatir con todo nuestro desprecio e
ira toda la poesfa tradicional, desde Homero a
Goethe, pasando por Géngora - la bestia mds inmun-
da que ha parido madre - hasta llegar a las ruinosas
deyecciones de nuestros poetillas de hoy (...).
Comprenderd4s la distancia que nos separa a ti, Dalf
y yo de todos nuestros amigos poetas. Son dos
mundos antagénicos, el polo de la tierra y el sur de
Marte, y todos, sin excepcién, se hallan en el créter
de la putrefaccién mds apestante. Federico quiere
hacer cosas surrealistas, pero falsas, hechas con la
inteligencia, que es incapaz de hallar lo que halla el
instinto"*,

Der Furor, mit dem Buiiuel hier die reine Lehre
des Surrealismus vertritt und jede andere Art von
Dichtung ablehnt, ist uniibersehbar.

1928 verfaBte Buiiuel zusammen mit Dalf das
Drehbuch fiir den Chien andalou; die Art ihrer
Zusammenarbeit ist gut dokumentiert und ihre
Methode, von Traumbildern ausgehend gemeinsam
willkiirliche Assoziationen aneinanderzureihen,
konnte surrealistischer nicht sein. Buiiuel sah dies
im Riickblick genauso: "Asf tambien, Dalf y yo,
cuando trabajdbamos en el guién de Un chien
andalou, practicdbamos una especie de escritura
automdtica, éramos surrealistas sin etiqueta"*.

Noch bevor der Film dann im Herbst 1929 im
Pariser «Studio des Ursulines» uraufgefiihrt wurde,
bekannte sich Buifiuel in einem weiteren Schreiben
an seinen Jugendfreund Pepin Bello nochmals mit
aller Deutlichkeit zum Surrealismus: "El surrealismo
ES LO UNICO INTERESANTE EN EL TERRE-
NO DE LA CREACION ARTISTICA"®.




Die Projektion des Films wird fiir Bufiuel dann
zur Eintrittskarte in den Kreis der Surrealisten;
unmittelbar davor erstmals den Mannen um Breton
vorgestellt, findet sein Werk ihr Gefallen und sie
nehmen ihn als einen der Thren auf:

"Aquel encuentro tuvo lugar en el café «Cyrano»
de la place Blanche, en el que el grupo celebraba
sus sesiones diariamente. Me presentaron a Max
Ernst, André Breton, Paul Eluard, Tristan Tzara,
René Char, Pierre Unik, Tanguy, Jean Arp, Maxi-
me Alexandre, Magritte. Todos salvo Benjamin
Péret, que entonces estaba en el Brasil. Me estrecha-
ron la mano, me ofrecieron una copa y prometieron
no faltar a la presentacién de la pelfcula, de la que
Aragon y Man Ray les habfan hecho grandes elo-
gios. Aquella primera proyeccién piblica de Un
chien andalou fue organizada con invitaciones de
pago en las «Ursulines» y reunié a la flor y nata de
Parfs, es decir, aristdcratas, escritores y pintores
célebres (Picasso, Le Corbusier, Cocteau, Christian
Bérad, el musico Georges Auric) y, por supuesto, el
grupo surrealista al completo. (...) Cuando terminé
la pelfcula, desde detrds de la pantalla of grandes
aplausos (...). Mi entrada en el grupo surrealista se
produjo como algo sencillo y natural. Fui admitido
a las reuniones que se celebraban diariamente en
«Cyrano» y, alguna que otra vez, en casa de Breton,
en el 42 de la rue Fontaine" #,

Der Surrealist Georges Sadoul bestirkt uns in
seinem 1965 erschienenen Artikel «Souvenirs d’un
témoin» in unserer im Rahmen dieser Untersuchung
gewonnenen Auffassung, daB Buiiuel schon lange
vor dieser offiziellen Aufnahme in den Kreis um
Breton dem Gedankengut des Surrealismus nahege-
standen war und dieser letzte Akt eigentlich nur
noch eine langst fillige Formalie war:

"J’étais au café Radio, un jour 2 midi, lorsqu’y
arrive Luis Bufiuel, pour la premitre fois admis
parmi nous... Il n’eut pas besoin d’en dire beaucoup
pour que nous comprenions qu’il était des notres. A
la cité universitaire de Madrid, puis 2 Paris, ou il
était établi depuis 1925, il s’était nourri, imprégné
des livres et des revues surrealistes. Il appartenait,
corps et 4me, a notre groupe, avant d’avoir rencon-
tré aucun d’entre nous»"*.

I11. Buiiuels Hamlet (1927)

Wir wollen zunéchst das Verhiltnis zur Shakespea-
reschen Vorlage kldren und terminologisch einord-
nen. Ahnlich und noch deutlicher als bei den Don
Juan Tenorio-Auffiihrungen in der Residencia de
Estudiantes ist das Verhiltnis zur titelgebenden
Vorlage ein sehr loses, zu Recht spricht Aranda von
“lejanas reminiscencias de la obra de Shakes-

i)

peare"“. Wenn wir schon einmal vorausgreifend
annehmen, daB der Bauplan des Stiicks den Gesetzen
des Surrealismus gehorcht, so lieBe sich diese
Begrenzung des Shakespeare-Bezugs durch die
Anwendung der surrealistischen Collage-Technik
erkldren, welche absichtlich heterogene Elemente
mischt und sich deshalb nicht bloB an eine einzige
Vorlage halten kann.

Der Verfasser dieses Beitrags hat sich unlingst in
anderem Zusammenhang darum bemiiht, die drei
wichtigsten Formen intertextueller Komik folgender-
malBen voneinander zu unterscheiden:

Wihrend man unter Travestie eine Schreibweise
versteht, deren Charakteristikum ein einen bestimm-
ten literarischen Einzeltext komisierendes Verfahren
ist, bei dem die Fabel der Vorlage in ihren wesentli-
chen Ziigen erhalten bleibt, der Stil der Vorlage
Jjedoch durchgéngig im Sinne einer Herabstimmung
verandert wird, wird mit Parodie das entgegen-
gesetzte Verfahren bezeichnet, bei dem die Komisie-
rung einer literarischen Vorlage unter Beibehaltung
charakteristischer stilistischer Eigenheiten derselben
erfolgt. Als burlesk schlieBlich bezeichnen wir jenes
Komisierungsverfahren, welches mit der Travestie
die niedrig-komische Sujet-Behandlung gemeinsam
hat, anders als diese jedoch nicht einer bestimmten
Einzelvorlage in Génze folgt.

Obwohl einige Kommentatoren (so etwa Rincén)
im Hinblick auf Bufiuels Hamler vorschnell von
einer Parodie sprachen, so I4Bt sich dies zumindest
was den Shakespeare-Bezug betrifft keineswegs
halten. Eine eindeutig parodistische Stelle finden wir
so nur in Acto III, Escena II von Bufiuels Werk, wo
unter Beibehaltung des Stils der Vorlage und Erset-
zung des Inhalts aus dem Shakespeareschen "To be
or not to be - that is the question" der komische
Ausspruch "Haber o tener, la podredumbre es esa"*®
wird. Daneben finden sich in Bufiuels Hamlet zwar
auch parodistische Spitzen gegen traditionelle
Dramatik vom Siglo de Oro bis Lorca, was aber
nicht dazu berechtigt, von einer Shakespeare-Parodie
zu sprechen.

Das Vorliegen einer Travestie miissen wir eben-
falls verneinen, nachdem Buiiuel allenfalls Elemente
der Shakespeareschen Fabel herausgreift und der
titelgebenden Vorlage nicht so eng folgt, wie es fiir
eine Travestie notig wire. Als charakteristische
Handlungselemente bleiben erhaltenu.a. die Hamlet-
Gestalt als ungliicklicher Liebhaber, die Auftritte des
Geists von Hamlets Vater, sowie der Besuch auf
einem Friedhof. Bufiuel fiihrt jedoch radikale Ande-
rungen schon am Personal des Stiicks durch, anhand
dessen der Abstand zur Vorlage deutlich wird:
"PERSONAIJES
Hamlet: Amante de la parte superior de Leticia.
Agrifonte: Rival de Hamlet, amante del punto
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interesante de Leticia.

Mitridates: Caddver recalcitrante.

Don Lupo: Maestro de bailes.

El padre de Hamlet: Espectro décil y bien educado.
El contertulio a cadena perpetua.

Un capitén.

Leticia: Nominativo de Letitia, ae

Margarita: Mora enamorada.

Cortesanos y soldadesca.

Nota: Al final de cada acto se presentirdn los cam-
pesinos"*.

Wenn man diese Besetzung und die daraus resul-
tierende absichtlich wirre Handlungsfithrung von
Bufiuels Hamlet tiberhaupt noch mit traditionellen
Intertextualitdtskategorien erfassen will, so wird man
folglich gut daran tun, das Stiick eine Burleske zu
nennen. Dafiir reicht bei niedrig-komischer Sujet-
Verarbeitung eine bloB entfernte Anlehnung an die
Vorlage, wie sie hier im Hinblick auf Shakespeare
gerade noch gegeben ist.

Bevor wir das Stiick nun auf etwaige Charak-
teristika surrealistischer Schreibweise hin iberpriifen
(deren Existenz wir aufgrund des weiter oben
aufgezeigten biographischen Hintergrunds ja stark
vermuten miissen), wollen wir zuvor noch die Frage
aufwerfen, weshalb Bunuel sich wohl ausgerechnet
diese Vorlage zur Bearbeitung ausgewahlt hat.

Ein Grund scheint uns darin zu liegen, daB der
Shakespearesche Hamlet eine Gestalt am Rande des
Wahnsinns ist, der sehr stark mit seinem eigenem
Inneren beschéftigt ist und der Miihe hat, sich noch
klarer Konturen der Realitdt zu vergewissern.
Bekanntlich waren die Surrealisten, die das her-
kommliche logische Denken entschieden bekdampf-
ten, vom Wahnsinn nahezu magisch angezogen;
erinnert sei nur an die Behandlung verschiedener
Geisteskrankheiten in Bretons und Eluards Gemein-
schaftswerk L’Immaculée Conception oder an die
von Dalf entwickelte paranoisch-kritische Methode,
welche nichts anderes als die Instrumentalisierung
einer psychischen Stérung zum kiinstlerischen
Schaffen war.

Einen zweiten Grund fiir die Wahl dieser Vorlage
sehen wir darin, daB Sigmund Freud bereits im
Jahre 1900 in seiner Traumdeutung, einem fiir die
Surrealisten zentralen Werk, auf den Shakespeare-
schen Hamlet eingegangen war. Freud konstatiert
das Vorliegen des sogenannten «Oedipus-Komple-
xes» und stellt fest:

"Hamlet kann alles, nur nicht die Rache an dem
Mann vollziehen, der seinen Vater beseitigt und bei
seiner Mutter dessen Stelle eingenommen hat, an
dem Mann, der ihm die Realisierung seiner ver-
dringten Kinderwiinsche zeigt"*.

Wie im biographischen Teil unserer Untersuchung
aufgezeigt, ist die frithe Freud-Lektiire Buiiuels ja

eindeutig belegt, so daB diese Anregung plausibel
erscheint.

Drittens schlieBlich scheint uns ein autobiographi-
sches bzw. Traum-Motiv fiir die Wahl dieser Vor-
lage zu existieren. Bufiuels Vater war ja 1923
gestorben und sein Sohn sollte nach diesem Datum
noch hdufig von einer Art Geistererscheinung des
Vaters trdumen. In der folgenden Passage aus seiner
Autobiographie bekennt Buiiuel zunéchst die Bedeu-
tung, welche Traume fiir ihn besitzen, um dann als
einen unter vielen den Gespenster-Traum von
seinem Vater zu berichten:

"Adoro los suefios (...). Esta locura por los
suefios, por el placer de sofar, que nunca he tratado
de explicar, es una de las inclinaciones profundas
que me han acercado al surrealismo. (...)

Otras veces, ya mayor, vuelvo a la casa de la
familia, en Calanda, donde sé que se esconde un
espectro. Recuerdo de la aparicién de mi padre,
después de su muerte. Entro valientemente en una
habitacién a oscuras y llamo al espectro, quienquiera
que sea, le provoco y hasta le insulto. Entonces,
suena un rufdo detrds de mf, una puerta se cierra
con un chasquido y me despierto, asustado, sin
haber visto a nadie. También me occurre lo que a
todo el mundo: suefio con mi padre. Est4 sentado a
la mesa, con cara seria. Come despacio, muy poco,
casi sin hablar. Yo sé que estd muerto y susurro a
mi madre 0 a una de mis hermanas que estd sentada
a mi lado: «Sobre todo, que nadie se lo diga»"*'.

Wenn man bedenkt, daB eines der wenigen von
Bufiuel beibehaltenen Elemente der Shakespeare-
schen Vorlage der Geist von Hamlets Vater ist, so
gewinnt die Anregung durch diesen Traum einiges
an Plausibilitit. Man muBl sich dabei vergegen-
wartigen, daB die Surrealisten ja gerade das Ausge-
hen von Traumen als Arbeitsgrundlage fiir das
kiinstlerische Schaffen propagierten, und daB auch
der Ausgangspunkt fiir Buiuels und Dalfs gemeinsa-
me Arbeit am Drehbuch des Chien andalou zwei
Traumbilder sein werden.

DaB Buiiuels verstorbener Vater in den Traumen
seines Sohnes haufig beim gemeinsamen Essen mit
der Familie auftaucht, bietet im {ibrigen auch eine
Erklarung fiir einen sonst vollig unmotivierten
Auftritt des Geists von Hamlets Vater mit den
Worten: "Sefiores, la comida estd servida"s2.

Wie weit hat Bufiuel aber zum Zeitpunkt, als er
den Hamlet verfaBte, die Lehren der Surrealisten
und insbesondere Bretons Anleitung zur "écriture
automatique" bereits verinnerlicht? Was letztere
betrifft, so besitzen wir einen Brief aus dem Februar
1929 (also noch vor seiner offiziellen Aufnahme bei
den Surrealisten), in dem Buiuel unter wortlicher
Anlehnung an die Bretonschen Formulierungen
seinem Freund Pepin Bello das automatische Schrei-



ben empfiehlt (uns liegt leider nur die deutsche
Fassung des Briefs vor):

"Wenn du zu schreiben anfangst, wirf alle Vor-
urteile iiber Bord, vergi8 alles, was die Leute als
literarisch, als guten Geschmack, idiotisch usw.
betrachten und laB deinem Instinkt freien Lauf.
Natiirlich konnen Tage vergehen, an denen du nichts
machst, aber einer erwischt dich, an dem du in-
spiriert bist, an dem deine Irrationalitit frei sprudelt,
und dann wirst du sehen, wie viel gute Dinge aus
dir herauskommen. Dann ist alles eine Frage, den
Stil ein wenig zu polieren - was ganz leicht ist - und
das Nebensichliche wegzulassen und nur das We-
sentliche zu lassen. Nimm dir nie vor, iiber dieses
und jenes zu schreiben, sondern nimm Papier und
Feder und la deine Hand alleine schreiben. AuBer-
dem laB dir niemals einfallen, eine vorgefaite
Handlung zu schreiben. Fiir den Augenblick reichen
diese Ratschliage"*.

Nachdem Breton diese Regeln bereits 1924
aufgestellt hatte, kdnnen wir davon ausgehen, daf
Bunuel sie schon 1926/27 bei der Niederschrift des
Hamler beriicksichtigte und nicht erst 1928 beim
Drehbuch des Chien andalou. Der Aufbau seines
Hamler zeigt auf jeden Fall genau diese Art von
irrationaler Handlungsfiihrung und Verachtung aller
literarischen Konventionen. Die Charaktere des
Stiicks besitzen keinerlei psychologische Konsistenz
und dndern abrupt ihre Meinungen und Aktionen. So
bietet etwa Agrifonte dem Hamlet eine Zigarette an,
um ihm gleich darauf zu drohen, diese bloB nicht
anzuziinden:

"AGRIFONTE: Tomad y fumad enhorabuena.

HAMLET: Gracias.

AGRIFONTE: No encendais por Dios vivo, o
sabreis quien soy yo"*.

Die Lokalisierung der Szenen des Stiicks ist
dhnlich abrupten Briichen unterworfen. So spielt
etwa der 4. Akt zunichst auf einem Friedhof, vollig
unvermittelt befinden sich die handelnden Personen
dann auf einem Schiff inmitten des Meeres, wobei
der Dialog in keinster Weise unterbrochen wird:

"AGRIFONTE: (disfrazado de sepulturero)
Decfais, amigo Hamlet...

HAMLET: Decfa y sostengo que el infanzén se
llamaba Dn. Rétulo Apodaca.

AGRIFONTE: (una vez m4s iracundo) El Apoda-
cay el Daca serefs vos.

DON LUPO: (desde la punta del trinquete, con su
telescopio en ristre no mira, huele a horizonte) jEh!
iLos de a bordo! Un modesto bergantin a estribor.

(Los tres amigos dirigen sus lacios catalejos a
babor.)"*,

Analog zur Zerstdrung des traditionellen Raum-
kontinuums wird in Bufiuels Stiick auch mehrfach
das logische Zeitkontinuum aufgehoben. Ein Beispiel
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dafiir ist Hamlets Ansprache an eine Gruppe weibli-
cher Wesen, welche wihrend seines Monologs die
ganze Lebensspanne von der Kindheit bis zum Alter
durchschreiten:

"HAMLET: (con bigote y barbas, postizos)
Venid, nifas, venid al dulce jubilitero real. Oiremos
el tic-tac de las campanas convertirse en un bandeo
de corazones. Venid, nifias, que vuestro mes de
Mayo quiere ya convertirse en senos.

(Pasa el tiempo)

Doncellas, donde os hallais ya doncellas. Veo
vuestro vientre intacto pero llevais en cada dedo un
surtidor de venas rotas.

(Pasa el tiempo)

Mujeres, ¢no os hallais cansadas de parir? Ved
cuanto ejército, descendiente vuestro pelea sobre la
tierra. (Y esas espadas? Las habeis labrado a golpes
de corazén. Por eso vuestros senos cobardes, ya
doblegados, sefialan la tltima puesta de sol.

(Pasa el tiempo. ...)

Oh, antes nifas y ahora deleznables viejas, viejas
pedorras madres de toda calamidad, de lacios
bigotes canosos. ;De qué os sirve la arrugada piel
de vuestros tambores? Nifia o doncella, mujer o
vieja, vuestra disyuntiva es esa: es asf que Nifio =
Nifa, luego os digo que Hombre es lo que queria-
mos demostrar"*®.

Im letzten Satz dieses Abschnitts ist zugleich
abzulesen, wohin die Aufhebung von Raum und Zeit
fithrt: zur endgiiltigen Zerstorung des Identitéts-
prinzips ("Nifio = Nifia"). Dies wird von Buifiuel
auch am Ende seines Stiicks angedeutet, als er
Hamlet in die Arme der geliebten Leticia sinken
148t, wo ihm aber eine bose Uberraschung bevor-
steht:

"Cae el uno en brazos del otro, para formar un
cuerpo con los dos suyos. Rien, lloran, deletrean su
amor. Los siglos pasan como murciélagos. Mas ...
de pronto Hamlet se pone terriblemente pélido,
retrocede unos pasos y después de lanzar un terrible
jay! incestuoso cae mutilado por cubierta. ;Qué ha
sucedido? Leticia, la deseada Leticia, la de los
aseados senos no es otra que Hamlet mismo"*’.

Die Zerstorung des Identitdtsprinzips ist die
logische Konsequenz aus der surrealistischen Negie-
rung der herkdmmlichen Realititsauffassung. Die
Neigung der Surrealisten zum Traum, zum Kind und
zum Wahnsinnigen erklart sich genau hieraus, denn
dies sind alles Zustdnde, in denen die personliche
Identitdit des Menschen zumindest voriibergehend
aufgehoben ist. André Breton hat die Zerstérung des
Identitdtssprinzips gar als letztes Ziel aller surreali-
stischen Bemiihungen angegeben:

"¢ Quién sabe si, de este modo, no nos estamos
encaminando hacia nuestra liberacién, algiin dfa, del
principio de identidad?"*®
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Neben der Aufhebung aller traditionellen Reali-
tatskonstanten besteht ein anderes Mittel zur Ver-
wirklichung dieses Ziels darin, iiblicherweise vollig
disparate Gegenstandsbereiche im Kunstwerk zu-
sammenzuzwingen und dadurch eine neue Art von
Wirklichkeit, eben die der Surrealitdt, zu erzeugen.
Deshalb pflegten die Surrealisten solche auf den
ersten Blick albern anmutende Spiele wie das des
"cadavre exquis", bei dem (sei es mit Worten oder
Abbildungen) verschiedene Teilnehmer Fortset-
zungsbeitrage zu einem einzigen Werk beisteuern,
ohne den jeweils vorausgehenden Beitrag zu kennen.
Auch die von Breton empfohlene frei assoziierende
Niederschrift fiihrte zu &dhnlichen Ergebnissen,
indem eine Einzelperson ungehemmt von der Kon-
trolle des Verstandes alle ihr durch den Kopf schie-
Benden Bilder und Einfille miteinander verband.

Wir erinnern daran, daB ja schon die unter Mit-
wirkung von Buiiuel konzipierten Don Juan Tenorio-
Auffithrungen in der Madrider Residencia de Estudi-
antes dieses surrealistische Collage-Prinzip vor-
wegnahmen, indem sie Teile verschiedener Stiicke
zu einem im traditionellen Sinne keineswegs harmo-
nischen Ganzen zusammenfiigten. So kann es uns
nicht weiter verwundern, da auch Bunuels Hamlet
von eben dieser Collage-Technik gepragt ist. Wie
schon anhand der Besetzungsliste des Stiicks zu
beobachten war, hat sich Buifiuel aus dem Fundus
der traditionellen spanischen Dramatik bedient und
ihr Figuren entnommen, die iiberhaupt nichts mit
dem Hamlet-Stoff zu tun haben, mit diesem aber auf
typisch surrealistische Weise vermengt werden.
Diese Figuren bringen zum Teil auch formelhaft-
antiquierte Wendungen ein, die ohne erkennbare
Funktion in den Kontext des Stiicks eingestreut
werden, wie etwa im folgenden Beispiel:

"AGRIFONTE: (aparte) ;Se estard burlando?
Comprobémoslo. (En voz alta) Decidme sois el
cruel Wenceslao o el anagnosta aquel?

DON LUPO: Por quién me tomais, vive Cristo.

AGRIFONTE: Por vos mismo.

(Don Lupo se revuelve violento. Sus ojos de-
stellan un odio a muerte. De un golpe desenvaina su
misera espada.)"®

Typisch dabei fiir Buifiuels Stiick, daB dies die
einzige Stelle ist, an der von jenem Wenzeslaus und
dem Anagnosten die Rede ist und vdllig im Dunkel
bleibt, was es iiberhaupt mit ihnen auf sich hat;
derartige «blinde Faden» werden von Buiiuel stindig
eingewoben, gemiB der von Breton {ibernommenen
Maxime "laB dir niemals einfallen, eine vorgefafite
Handlung zu schreiben”.

Eine fiir den Surrealismus charakteristische Zutat
in Buiiuels Stiick sind ferner die Traumbilder; hier
ein Beispiel dafiir:

"HAMLET Y AGRIFONTE: Rufidn, canalla,

putrefacto, ahora verefs.

(Los dos azuzan sus sombras como a lebreles.
Estas grandes arafas negras, avanzan hacia el
féretro de Mitr{dates.)

MITRIDATES: jAh! me habefs vencido. Era
vuestro Unico recurso contra mf. Pero temed la
sombra de mi sombra. La muerte es m4s ligera que
el suefio.

(Las sombras de los tres rifien metaffsicamente
azuzadas por sus respectivos amos. La de Agrifonte
ha hecho presa en el cuello de la de Mitrfdates. La
de Hamlet, mientras, ladra a la Luna, ahuyentdndo-
la. Y un huracén sin piedad se lleva las tres sombras
que desaparecen gesticulando por el horizonte.)"%

Typisch fiir ein derartiges Traumbild, welches
gemadB der surrealistischen Lehre nicht bewuBt
konstruiert, sondern moglichst authentisch sein
sollte, ist, daB darin die geheimen Angste und
Vorlieben des Autors einflieBen; hier bei Buiiuel
ablesbar an den Spinnen, deren Gestalt die Schatten
annehmen:

"JOSE DE LA COLINA: (Es verdad que una vez
se desmay6 usted al ver una arafia?

BUNUEL: (Rfe) No, pero sf lo es que tengo
miedo a las arafias. Toda mi familia lo tiene. Esos
bichos me horrorizan, pero también me atraen
mucho. Conozco bastante sus costumbre"®'.

Ebenfalls eine Manifestation des Unbewuften -
und damit bevorzugter Stoff der Surrealisten - sind
die sogenannten «Freudschen Fehlleistungen», d.h.
ein unabsichtlicher sprachlicher Ausrutscher, wel-
cher geheime Wiinsche der betreffenden Person
aufdeckt. Im folgenden Beispiel aus Buiuels Hamlet
ist es das eher unscheinbare "fabriquemos", welches
im amourdsen Kontext der Szene recht eindeutig im
Sinne eines "forniquemos" gemeint ist:

"MARGARITA: Amadme, sefior, no os pesard.
Preguntad a los soldados de vuestro padre si por
acaso se arrepintieron de mi amor.

HAMLET: Puesto que asf me lo excusais, dejad
que yo también os ame. Comenzaré si os parece
posando mis anifiados labios en vuestros lejanos
senos.

MARGARITA: Comenzad.

HAMLET: Fabriquemos antes.

MARGARITA: Fabriquemos.

(Los dos fabrican.)"?

Erwihnenswert schlieBlich noch als weiteres
surrealistisches Strukturelement in Buiuels Stiick
sind die zahlreichen Verweise auf die Kinderwelt;
daB die Surrealisten (und vor ihnen schon die
Dadaisten) eine besondere Vorliebe fiir das noch
nicht von der Ratio beherrschte Denken der Kinder
hegten, ist bekannt. Hier zwei derartige Stellen:

"HAMLET: Pues cuéntaselo. Pero, mientras, me
quedo con el barroco caballito de cartdn.



(Agrifonte se va jugando con el aro.)"

"(Margarita sola en el prado se limpia arbitraria-
mente las trenzas. Canta en un idioma jocundo e
improvisado.)

Cridia estroche eka per crilo

Idrios celfn tankar

Alora e cor per atores

Non plivfa credoyar"®.

Ganz bis zum SchluB unserer Analyse des Hamlet
aufgehoben haben wir uns jenes Bild, welches gern
als Symbol der Filmpoetik Buiiuels betrachtet wird,
in Wirklichkeit aber bereits in seinen friihen literari-
schen Schriften auftaucht (so u.a. in dem weiter
oben bereits vorgestellten Palacio de Hielo) und
natiirlich auch hier nicht fehlt: das Bild der Blen-
dung, des zerschnittenen oder herausgerissenen
Auges. Im Hamlet finden wir es an den folgenden
beiden Stellen:

"AGRIFONTE: Decidme, ;habeis visto alzar en
la plaza de las cuatro esquinas la cigiiefia sin ojos
del patibulo?"®

"(En un rincdn la piragua olvidada da al ambiente
una infinita tristeza, de mar desecado, de mar de
luna, de Orbitas vacfas e irremediablemente se-
cas.)"s

Die Zerstérung des Auges als Grenze zwischen
objektiver AuBenwelt und subjektiver Innenwelt
kann verstanden werden als Ausdruck der Poetik des
Surrealismus: die beiden Bereiche werden nicht
mehr klar voneinander geschieden sondern mitein-
ander vermischt, die duBeren Wahrnehmung wird
vom Innenleben des Subjekts bestimmt, die Wirk-
lichkeit nimmt einen surrealistischen Charakter an.

Damit sind wir am Ende unserer Untersuchung
angelangt: Wir hoffen, daB es sich gezeigt hat, wie
sinnvoll es war, zundchst Bufiuels frithere Annéhe-
rungen an den Surrealismus zu besprechen, da nur
vor diesem biographischen Hintergrund eine strin-
gente Analyse des Hamlet moglich war. Bei der
Besprechung des Stiicks selbst haben wir uns auf die
Herausarbeitung einiger weniger typisch surrealisti-
scher Strukturelemente desselben beschrinkt; eine
wirklich erschépfende Analyse des Hamlet hitte
einen durchgehenden Zeilenkommentar erfordert,
was in diesem Rahmen nicht moglich war.

1. PRIMARTEXT

Buiiuels Hamlet ist - jeweils als spanische bzw.
deutsche Erstveroffentlichung - enthalten in den
folgenden Werkausgaben:
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