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Zielsetzung der folgenden Ausführungen ist es, die Entstehung neuer, historisch je 
spezifischer Konzepte von Theatralität aus einer mediengeschichtlichen Perspekti-
ve zu beschreiben. In einem ersten Schritt soll zunächst das Verhältnis von Thea-
tralität und Medialität aus einer systematischen Perspektive untersucht werden, um 
in einem zweiten Schritt am Beispiel eines auto sacramentral von Calderón de la 
Barca exemplarisch zu analysieren, auf welche Weise durch die szenographische 
Raumorganisation und den Einsatz medialer Visualisierungsmodelle konkurrieren-
de Typen theatraler Performanz begründet werden, die sich als Ausdruck eines 
historischen ›Medienwettstreits‹ deuten lassen, der auf differente Theatralitätskon-
zepte verweist.1

I.  

Im Zuge des so genannten ›performative turn‹2 ist in den vergangenen Jahren das 
Konzept der Theatralität zu einer Leitkategorie der aktuellen Kulturwissenschaften 
avanciert. Vor dem Hintergrund der inflationären Verwendung des Begriffs ›Thea-
tralität‹ scheint es angeraten, einige terminologische Überlegungen voranzustellen. 
Diese Vorüberlegungen nehmen ihren Ausgang von den zwei Grundbestimmungen 
des Begriffs von Theatralität. In der jüngeren Forschung besteht weitgehend Kon-
sens darüber, dass ›Theatralität‹ in einem engeren, spezifisch ästhetischen Sinn ei-
ne fest umrissene Kunstform bezeichnet; demgegenüber wird Theatralität in einem 
weiteren Sinne als ein umfassenderes Kultur erzeugendes Prinzip gefasst und be-
zeichnet ein Modell von Wirklichkeitserfahrung bzw. ein Verhaltensdispositiv, das 
nicht nur der Kunst, sondern auch anderen Bereichen der Kultur zugrunde liegt und 

1  Der erste, systematische Teil des Aufsatzes nimmt Überlegungen auf, welche die Ver-
fasserinnen in dem Einleitungsaufsatz des von ihnen herausgegebenen Sammelbandes 
La teatralidad desde una perspectiva histórica de los medios, der 2008 im Verlag Rei-
chenberger erscheinen wird, formuliert haben. Der zweite Teil, der sich mit Calderóns 
auto sacramental beschäftigt, fasst die Analyse von Kirsten Kramer zusammen, die in 
dem Aufsatz La medialidad de la ›performance‹ teatral en los autos sacramentales de 
Calderón in dem genannten Sammelband publiziert wird.  

2  Zum Begriff des ›performative turn‹ vgl. Fischer-Lichte 1998 sowie Fischer-Lichte/ 
Wulf. 
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in engem Zusammenhang mit sozialen Praktiken wie höfischen Festen, Spielen, 
Prozessionen, Krönungen, Zeremonien, Ritualen etc. steht.3

Die kulturwissenschaftliche Ausweitung des Begriffs Theatralität erscheint 
allerdings nur dann sinnvoll, wenn sie eine konkrete Beziehung zwischen spezifi-
schen Praktiken des Theaters im engeren Sinn und theatralen Prozessen außerhalb 
des Theaters postuliert und damit die historisch sich wandelnden Erscheinungsfor-
men des Theaters weiterhin als zentralen Bezugspunkt für die Auseinandersetzung 
mit kulturellen Phänomenen von Theatralität bestimmt. Nur unter Berücksichti-
gung der konkreten Theatersituation und der sie kennzeichnenden Merkmale lässt
sich beschreiben, ob und inwiefern Affinitäten und Differenzen zwischen theatra-
len Praktiken einerseits und sozialen oder kulturellen Interaktionsformen anderer-
seits bestehen. 

Die konkreten Erscheinungsformen und historischen Funktionen von Theatrali-
tät werden daher im Folgenden ausgehend vom Zusammenspiel von vier zentralen 
Aspekten untersucht, die vor allem von Erika Fischer-Lichte erarbeitet wurden.4

Bei den vier Kategorien handelt es sich um: Inszenierung, Körperlichkeit, Wahr-
nehmung und Performanz. Auf der Grundlage dieser vier Kategorien, deren Rela-
tionierungen zueinander zu präzisieren sind, geht es sodann um eine Klärung des 
Zusammenhangs zwischen Theatralität und Medialität aus historischer und syste-
matischer Perspektive. Dabei ist zum einen zu berücksichtigen, dass das Theater 
aufgrund der Verwendung unterschiedlichster Bühnentechniken und audiovisueller 
Medien von jeher eine eigene ›Mediengeschichte‹ aufweist und zum anderen auf-
grund seiner spezifischen Verfasstheit als integraler Bestandteil der (insbesondere 
von McLuhan beschriebenen) medienhistorischen Epochen der Oralkultur, der lite-
ralen Manuskriptkultur, der Buchdruckkultur wie auch des Zeitalters der elektro-
nischen Medien fungiert.5

Zunächst stellt sich jedoch aus theoretischer Perspektive die Frage, wie die me-
diale Vermittlung bzw. Fundierung des Theatralen überhaupt zu erfassen ist. Was 
ist eigentlich das Mediale in der theatralen Aufführung? Die Stimme und der Kör-
per der Schauspieler? Der Bühnenraum? Die Interaktion zwischen Bühne und Zu-
schauerraum oder aber eine Kombination all dieser Elemente? Es ist dabei keines-
wegs von einem ahistorischen Medienbegriff auszugehen. Theatrale Medialität ist 
ein höchst komplexes Gefüge, das aus mehreren Teilaspekten besteht, die in histo-
risch je unterschiedlichen Relationierungen auftreten.  

Für eine Bestimmung der theatralen Medialität ist eine kurze Klärung der Be-
griffe Medium und Medialität erforderlich. Grundsätzlich gilt: Ausgehend von 
einer kulturanthropologischen Perspektive können Medien als prothetische Exten-
sionen oder Exteriorisierungen natürlicher Körperfunktionen verstanden werden 
(entsprechend der bekannten Definition McLuhans, der die materielle Dimension 
von Mediensystemen hervorhebt).6 Diese anthropologische Bestimmung, welche 
die Gefahr eines deterministischen Medienverständnisses in sich birgt, ist grund-
sätzlich durch eine kulturpragmatische Betrachtungsweise zu ergänzen, die in neu-

3  Vgl. zu Voraussetzungen und Implikationen der kulturwissenschaftlichen Ausweitung 
des Theatralitätsbegriffs stellvertretend für zahlreiche neuere Forschungsarbeiten Fi-
scher-Lichte 2004.  

4  Vgl. zu den vier Aspekten, die in verschiedenen Arbeiten Fischer-Lichtes beschrieben 
werden, exemplarisch Fischer-Lichte 2001. 

5  Vgl. dazu Kotte (251-270). Das skizzierte Phasenmodell wird insbesondere in diver-
sen Arbeiten McLuhans entwickelt; vgl. paradigmatisch McLuhan 2001 sowie 2002. 

6  So der klassische Ansatz McLuhans (2001). 
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eren Forschungsarbeiten vertreten wird, welche die Emergenz und die Funktions-
weise der Medien in Relation zu verschiedenen Diskursen und sozialen Praktiken 
innerhalb spezifischer kultureller Felder untersuchen. Gemäß diesem kulturprag-
matischen Ansatz situieren sich Medien also innerhalb eines kulturellen Feldes, das 
durch den Austausch und die konstitutive Interaktion konkurrierender und konfli-
gierender Diskurse und Praktiken gekennzeichnet ist, die das Verhältnis des Me-
dienbenutzers zur Umwelt bestimmen.7

Besonders aufschlussreich für die von uns verfolgte Fragestellung sind vor 
allem die Ausführungen von Sybille Krämer, die das Medium in Abgrenzung zur 
Funktionsweise von den technischen Instrumenten und den Zeichen bestimmt.8

Krämer betont ebenfalls den konstitutiven Körperbezug wie auch die Materialität
des Mediums und unterscheidet den Mediengebrauch ausdrücklich von Formen 
einer rein symbolischen Kommunikation. Sie geht dabei zunächst von der Unter-
scheidung zwischen Werkzeug einerseits und Medium oder technischer Apparatur 
andererseits aus. Das Werkzeug dient zur bloßen Leistungssteigerung natürlicher 
Funktionen des menschlichen Sinnesapparates. Dies bedeutet keinen qualitativen 
Wandel des Weltbezugs des Benutzers, sondern das Werkzeug steigert lediglich die 
Fähigkeiten, die auch ohne Gebrauch des Mediums vorhanden sind. Der Apparat 
bzw. das Medium hingegen ist für Krämer ein Instrument, mit dem wir künstliche 
Welten erzeugen können, die neue Erfahrungen und neue soziale und kulturelle 
Interaktionsformen eröffnen. Impliziert ist darin, dass Medien stets einen Über-
schuss an Bedeutung, einen signifikanten Mehrwert produzieren, der sich der Kon-
trolle der Benutzer entzieht. Kraft ihrer Materialität verhalten sich Medien wie 
Symptome, die eine Spur darstellen, durch die sie mehr sagen, als ihr Benutzer 
intendiert.  

Aus Krämers Ansatz lässt sich folgende Schlussfolgerung ziehen: Der kulturel-
le ›Mehrwert‹ des Mediums beruht darauf, dass sich im Gebrauch materieller und 
technischer Medien ein signifikanter Bruch mit bestehenden Wahrnehmungs- und 
Kommunikationskonventionen vollzieht. Erst vor dem Hintergrund eines solchen 
Bruches kann Neues entstehen, können sich neue Formen symbolischer Interaktion 
und Kommunikation herausbilden und im Zuge historischer Transformationspro-
zesse etablieren/stabilisieren.  

Darüber hinaus erscheint es sinnvoll, bei der Klärung des Verhältnisses zwi-
schen Theatralität und Medialität die genannten Teilaspekte Inszenierung, Körper-
lichkeit, Wahrnehmung und Performanz zueinander in Relation zu setzten. Dies be-
trifft insbesondere die Unterscheidung der Konzepte von Theatralität und Perfor-
manz. Legt man einen sehr weiten Begriff von Performanz zugrunde, dann umfasst 
Performanz unterschiedlichste künstlerische Praktiken, soziale Handlungen oder 
kulturelle ›Darstellungen‹, denen ein ›Veranstaltungs‹- oder Präsentationscharakter 
sowie der Bezug zum Körper zuzuschreiben ist.9

Es erscheint sinnvoller, zunächst die Frage nach der Bestimmung eines theatra-
len Performanzbegriffs zu stellen, der der Besonderheit konkreter Theatersituatio-
nen Rechnung trägt und es damit erlaubt, theatrale Performanz von anderen, eben-
falls historisch zu differenzierenden Formen kultureller Performanz abzugrenzen. 
Diese Differenzierung ist insbesondere für die im folgenden als historischer 
Schwerpunkt gewählte Untersuchung frühneuzeitlicher Theatralität in Spanien von 

7  Vgl. zum kulturpragmatischen Medienbegriff paradigmatisch Crary. 
8  Vgl. hierzu wie auch zu der in Krämers Ansatz implizierten Kritik an McLuhans Posi-

tion Krämer 2000. 
9  Vgl. hierzu paradigmatisch Fiebach. 
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Bedeutung, da gerade in dieser Epoche die unterschiedlichen Theaterformen als 
Bestandteil einer umfassenden barocken Festkultur figurieren und in je besondere 
Beziehung zu kulturellen, politischen oder religiösen Festen und Zeremonien 
treten.10

Da es sich nach dem von Fischer-Lichte entwickelten Modell bei der theatralen 
Performanz um einen von vier konstitutiven Teilaspekten von Theatralität handelt, 
lässt sich der Begriff nur relational, d.h. in Abgrenzung von den übrigen drei As-
pekten präzisieren. Grundsätzlich ist Theatralität ausgehend von einer grundlegen-
den Aufführungssituation zu beschreiben, die den fundierenden Rahmen bildet: 
Figuren spielen auf einer Bühne, während ihnen Zuschauer dabei zusehen. Hieraus 
lassen sich die ersten drei bereits genannten Aspekte ableiten.  

Erstens die Gestaltung des Bühnenraums durch die Organisation der Bühne 
bzw. der verschiedenen Teilbühnen, durch die Verwendung von Kulissenmalerei, 
Aufbauten und Bühnentechnik sowie den Einsatz von Lichteffekten und Musik. 
Diese Verfahren betreffen vor allem den Aspekt der Inszenierung, die Produktions-
seite der theatralen Aufführung, die zugleich ein Bewusstsein des Inszenierens 
voraussetzt und in dieser Hinsicht vom sozialen Ritual abzugrenzen ist, dem ein 
solches Bewusstsein nicht notwendig zugrunde liegt.  

Zweitens das Spiel der Figuren auf der Bühne, das als eine bestimmte Organi-
sation von Körperbewegungen und sprachlichen Äußerungen zu beschreiben ist. 
Die Stimme und der Körper des Schauspielers fungieren nicht nur deshalb als ma-
terielle Medien, weil die Sprache im Theater (in der Terminologie Krämers) immer 
schon als »verkörperte Sprache« in Erscheinung tritt (Krämer 1998), sondern vor 
allem, weil die Stimme gegenüber der reinen Zeichenhaftigkeit der Sprache einen 
Überschuss an Sinn produzieren kann. Der Aspekt des Körpers der Schauspieler 
betrifft ebenfalls die Produktionsseite der Aufführung. Historisch zu differenzieren 
ist dabei vor allem zwischen der dominanten Verkörperung einer Rolle – und damit 
zugleich dem Verweischarakter des Körpers – einerseits und der Dominanz der 
physischen Präsenz des Körpers andererseits.11

Drittens die Relation zwischen Bühne und Zuschauerraum, die sich auf die 
jeweiligen Grenzziehungen zwischen beiden Räumen und die daraus resultierenden 
unterschiedlichen Wahrnehmungs- und Rezeptionsmodi bezieht. Diese Relation 
betrifft den Aspekt der Wahrnehmung und schließt damit die Rezeptionsseite ein. 
Auf dieser Ebene lassen sich ebenfalls historische Differenzierungen (bspw. zwi-
schen mittelalterlichen und frühneuzeitlichen Theaterpraktiken) vornehmen, die 
sich auf die Grenzziehungen zwischen beiden Räumen, die mögliche Differenz 
zwischen der Kontinuität bzw. der Trennung von Zuschauerraum und Bühnenraum 
beziehen; ebenso sind hier konkrete historische Formen der Wahrnehmungsorgani-
sation zu berücksichtigen.

Die spezifische theatrale Performanz ergibt sich nun aus den unterschiedlichen 
Formen der Interaktion der genannten drei Aspekte. Bezogen auf die Teilaspekte 
der ›Inszenierung‹, der ›Körperlichkeit‹ und der ›Wahrnehmung‹ lässt sich das 
Konzept theatraler Performanz folglich als Oberbegriff fassen, der die übrigen 
Kategorien einbegreift. Jede historisch konkrete Aktualisierung theatraler Perfor-
manz ist erst über das besondere Zusammenwirken der Bühnengestaltung, des 

10  Vgl. zum Zusammenhang von Theatralität und barocker Festkultur in Spanien u.a. 
Díez Borque 1986 und 2002. 

11  Vgl. zu den unterschiedlichen Modi der Körperpräsenz u.a. Fischer-Lichte/Horn/War-
stat. 
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Spiels der Akteure und der zugrunde gelegten Wahrnehmungsformen von ebenfalls 
historisch konkreten Formen kultureller Performanz abzugrenzen.  

Hinsichtlich der Medialität der Theatersituation ist zugleich festzuhalten, dass 
jeder der genannten drei Aspekte unterschiedliche Materialisierungen erfährt. Zur 
physischen oder materiellen Dimension des Bühnenraums gehören z.B. die Büh-
nentechnik, Wahrnehmungs- und Beleuchtungsapparaturen, Bilder sowie die Büh-
nenform. Das Spiel der Figuren ist an die Materialität der Stimme und der Körper-
bewegungen gebunden. Die Relation zwischen Bühne und Zuschauer resultiert aus 
unterschiedlichen Materialisierungen. Bei den materiellen Bühnenformen wird 
häufig auf bildmediale Formen der Raumorganisation zurückgegriffen, wie z.B. im 
Falle der Perspektivbühne oder der Guckkastenbühne, zwei Bühnenformen, deren 
Herausbildung charakteristisch für die Entstehung frühneuzeitlicher Theatralität ist, 
insofern sie zur Ausdifferenzierung eines modernen Blickdispositivs beitragen, das 
wesentlich auf dem Prinzip der »Frontalität« beruht (Haß: bes. 27-121). Die me-
diale/intermediale Fundierung der Wahrnehmungssituation (des Zuschauers) leitet 
sich zudem aus den unterschiedlichen Verfahren visueller oder bildlicher Repräsen-
tation im Theater her, wobei Spielraum und Bildraum entweder getrennt erscheinen 
können, so dass sich der Effekt einer Autonomisierung der Bildebene einstellt, oder 
aber in ein Konvergenzverhältnis treten, welches bedingt, dass die Bildfigurationen 
unmittelbar aus der Bewegung der Akteure hervorgehen und sich als »Extensionen 
des Körpers« präsentieren (Balme 2003). Wichtig ist hierbei zudem die Bühnen-
form, wie z.B. die Simultanbühne, die Guckkastenbühne, die fahrbare carro-Bühne 
der autos sacramentales oder die corral-Bühne.

Diese materiellen Gegebenheiten sowie die hieraus resultierenden medialen 
Praktiken fügen sich zu einem komplexen medialen Dispositiv,12 das jede theatrale 
Performanz zuallererst ermöglicht. Theatrale Medialität kann somit als relationales 
Gefüge verstanden werden, wobei sich je nach historischem und kulturellem Kon-
text unterschiedliche Relationierungen der Teilaspekte ergeben. 

Am Beispiel der Grenzziehungen zwischen Bühnen- und Zuschauerraum wird 
dies unmittelbar sinnfällig. In mittelalterlichen Theateraufführungen (und vielfach 
bei der Aufführung kultureller Feste oder Zeremonien) besteht der Spielraum aus 
einem für Protagonisten und Publikum gemeinsam konstituierten Raum, so dass 
der Beginn der Spielsituation erst durch ein abweichendes Verhältnis zwischen 
Schauspielern und Publikum durchgesetzt werden muss, wie etwa Hans Ulrich 
Gumbrecht beschreibt. Demgegenüber wird im neuzeitlichen Theater die Trennung 
zwischen den verschiedenen Wirklichkeitsbereichen vor allem durch die Verwen-
dung des Vorhangs oder die Präsenz von Rahmenaufbauten des Bühnenraums 
markiert (Gumbrecht 1992).  

Aus mediengeschichtlicher Perspektive lässt sich Theatralität demzufolge als 
mediales Dispositiv bestimmen, das nur durch das Zusammenspiel verschiedener 
materieller und technisch vermittelter Praktiken und Interaktionsformen beschreib-
bar ist und aufgrund der Appropriation unterschiedlichster audiovisueller ›Fremd-
medien‹ zugleich immer schon ein komplexes intermediales Gefüge darstellt.13

Dieses Verständnis der Medialität des Theatralen kann aus unserer Sicht dazu bei-

12  Vgl. zu Begriff und Konzept des ›Dispositivs‹ Baudry; zur Bedeutung des Begriffs in-
nerhalb der medientheoretischen Debatte vgl. Winkler. Mit Bezug auf das Theater 
wird der Begriff auch von Kay Kirchmann verwendet; vgl. Kirchmann. 

13  Zur konstitutiven intermedialen Verfasstheit des Theaters, die sich etwa im Zusam-
menspiel von ›Rahmenmedialität‹, ›Binnenmedialität‹ und ›thematisierter Medialität‹
dokumentiert, vgl. Balme (2004).  



72 | SABINE FRIEDRICH/KIRSTEN KRAMER

tragen, in unterschiedlicher Hinsicht neue Zugangsweisen zu historischen Theater-
praktiken zu eröffnen. 

Zudem tritt die hier skizzierte Bestimmung von Theatralität als mediales Dis-
positiv in Differenz zu bestimmten Ansätzen in der Forschung, die ebenfalls die 
Materialität theatraler Aufführungssituationen betonen. Denn zum einen betrifft die 
Materialität des Theatralen nicht einzelne Elemente einer gegebenen Aufführungs-
situation, die isoliert auftreten, sondern muss im Gegenteil die konstitutive Interfe-
renz der jeweiligen Wahrnehmungssituation, Bühnenraumgestaltung und des Spiels 
der Akteure erfassen. Zum anderen ist auch die in neueren Forschungsarbeiten an-
zutreffende kategoriale Unterscheidung zwischen der ›nicht-mediatisierten‹ Auf-
führung (Theateraufführung) und ›mediatisierten‹ Aufführungsformen (Video-Vor-
führungen) zu relativieren. So ist zwar unstrittig, dass sich die theatrale Aufführung 
im Unterschied etwa zu einer Fernseh- oder Videoaufzeichnung durch die raum-
zeitliche Nähe oder Kontiguität von Akteuren und Zuschauern sowie durch die Ein-
maligkeit der Inszenierung auszeichnet (Fischer-Lichte 2004: 22-24). Begreift man 
Theatralität jedoch im skizzierten Sinne als ein komplexes medial-intermediales 
Dispositiv, so lässt sich auch und gerade die für die Theatersituation postulierte 
»leibliche Ko-Präsenz von Akteuren und Zuschauern« (Fischer-Lichte 2004: 11) 
nicht mehr im Zeichen authentischer ›Unmittelbarkeit‹ und Präsenz begreifen. 
Vielmehr setzt jede theatrale Situation eine komplexe – materielle, technische, ›me-
diale‹ – Vermittlung zwischen Publikum und Schauspieler voraus, die sich von je-
her im beschriebenen Sinne dem Zusammenspiel der Verfahren der Inszenierung, 
der Aktualisierung der Körperlichkeit wie auch den besonderen szenographischen 
Formen der Organisation der Sinneswahrnehmung verdankt. 

Schließlich ist noch eine letzte Implikation der medienhistorischen Konzeptua-
lisierung des Phänomens der Theatralität zu benennen. Wenngleich sich jede thea-
trale Aufführung über den Einsatz medialer Praktiken realisiert, bestehen erhebli-
che Abstufungen im Hinblick auf den jeweiligen Manifestationsgrad, die ›Sicht-
barkeit‹ der Medialität. Dabei kann unterschieden werden zwischen den Polen der 
›Medienvergessenheit‹ (der Begriff leitet sich aus Heideggers Konzept der ›Seins-
vergessenheit‹ her), der ›Medienaktualisierung‹ und der ›Medienreflexivität‹. Tritt 
die mediale Vermittlung überwiegend gegenüber der Repräsentation der dargestell-
ten Bühnenwelt in den Hintergrund, so lässt sich diese Konstellation als Ausdruck 
einer ›Medienvergessenheit‹ begreifen. Bei der ›Medienaktualisierung‹ ist die me-
diale Vermittlung demgegenüber für den Zuschauer sehr präsent, und verdankt sich 
etwa besonders spektakulären (Bühnen-)Effekten. Im Falle der ›Medienreflexivität‹
schließlich thematisiert sich das Medium selbst, indem es seine Funktionsweise –
etwa durch Verdoppelungsstrukturen oder Spiegelungseffekte – ostentativ ausstellt 
und den eigenen Einsatz gleichsam zu einem eigenwertigen Gegenstand des Büh-
nengeschehens erhebt. 

I I.  

Die komplexen mediengeschichtlichen Bedingungen und Voraussetzungen, die der 
Emergenz und Herausbildung konkreter historischer Theatralitätskonzepte zugrun-
de liegen, treten nun auch in der Entstehung des spanischen Fronleichnamsspiels 
zutage und lassen sich exemplarisch an Calderóns spätem auto sacramental EL

VIÁTICO CORDERO aus dem Jahr 1655 aufweisen.  



THEATRALITÄT ALS MEDIALES DISPOSITIV | 73 

Wie bereits die Anspielung auf das Lamm (»cordero«) und das viaticum im 
Titel zu erkennen gibt, setzt das auto den Auszug der Juden aus Ägypten unter der 
Führung Moses’ sowie die Befreiung der Israeliten aus der ägyptischen Knecht-
schaft in Szene. Der Handlungsablauf realisiert damit jene übergreifende allego-
rische Struktur, welche die autos sacramentales insgesamt kennzeichnet und das 
dramatische Spielgeschehen innerhalb eines zeichenhaften Verweiszusammen-
hangs situiert,14 der in EL VIÁTICO CORDERO die alttestamentarischen Ereignisse als 
Präfigurationen der Passion Christi sowie des christlichen Erlösungswerks ausweist 
und in die Glorifizierung der Eucharistie münden lässt. Zugleich stellt die biblische 
Geschichte des Auszugs der Juden aus Ägypten einen zentralen ›Typos‹ für die 
opulente Prozession der Fronleichnamszeremonie dar, bei der die geweihte Hostie 
in der kunstvoll gestalteten Monstranz aus der Kirche in die Welt und wieder zu-
rück in die Kirche getragen wird, so dass bereits die Handlung des auto auf seine 
Einbindung in das kultische Festgeschehen des kirchlichen Feiertages verweist.15

In Calderóns späten autos sacramentales leiten sich die spezifischen Ausprä-
gungsformen theatraler Performanz indes nicht allein aus der Aufführungssituation, 
sondern vor allem aus der materiellen Verteilung der Spielräume und den szenogra-
phischen Verfahren der Raumorganisation her, welche durch die besondere Form 
der fahrbaren carro-Bühne ermöglicht werden, die aus einer horizontalen Haupt-
bühne und mehreren Teilbühnen besteht. Im Folgenden ist zu zeigen, dass diese für
die carro-Bühne und das auto sacramental charakteristische Raumgestaltung, die 
Aufteilung des Spielgeschehens auf unterschiedliche materielle Spielflächen, mit 
dem Rekurs auf divergierende mediale Inszenierungsformen einhergeht, die in EL

VIÁTICO CORDERO in den Entwurf dreier konkurrierender Typen theatraler Perfor-
manz mündet. Bei diesen handelt es sich 1. um das Rollenspiel der Idolatrie, 2. die 
Epiphanie des Heiligen im Rückbezug auf die barocke Emblematik und 3. die Vi-
sualisierung des Göttlichen mittels des bildtechnischen Verfahrens der Zentralper-
spektive. Die Konfrontation dieser Formen theatraler Performanz beruht insbeson-
dere auf einer Differenzierung divergierender Wahrnehmungskonfigurationen, wel-
che dem auto sacramental als Ganzem eine eminent medienreflexive Dimension 
verleiht. 

Erstens: Im zweiten Teil des auto initiiert die Idolatrie ein eigenes theatrales Spiel, 
in dem sie eine Doppelrolle verkörpert: sie stellt nun nicht mehr nur die mit ihrem 
Namen bezeichnete allegorische Figur, sondern zugleich die alttestamentarische 
Frauengestalt Cozbi dar, die das Erwählte Volk vom rechten Weg abzubringen 
sucht (Calderón de la Barca: 1174-1175).16 Dabei wird sie von zahlreichen Götzen-

14  Die Betonung der allegorischen Grundstruktur, der theologischen Fundierung und der 
darin begründeten didaktischen Wirkabsichten der autos sacramentales kennzeichnet 
nicht nur die ältere Forschungstradition, sondern kehrt auch in neueren, kultur- und 
diskurshistorisch geprägten Deutungsansätzen wieder; vgl. hierzu paradigmatisch 
Küpper. Nach Hugo Friedrich ist es insbesondere die theologische Dimension der 
autos sacramentales, die diesen aus der Sicht des modernen Publikums den Charakter 
der Fremdheit oder Alterität verleiht; vgl. Friedrich. 

15  Zur dramaturgischen Gestaltung der Fronleichnamsprozession und zu historischen 
Auslegungen des Prozessionsgeschehens, bei denen die im Alten Testament geschil-
derte Befreiung aus der Knechtschaft in Ägypten als ›typologische‹ Präfiguration der 
Befreiung aus der Knechtschaft des Teufels fungiert, vgl. paradigmatisch Poppenberg 
(262-263). 

16  Da die Textausgabe des VIÁTICO CORDERO keine Versnummerierung enthält, wird 
hier und im Folgenden auf die Seitenzahlen der zitierten Edition verwiesen. 
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dienern begleitet, die sich zum Klang von Musikinstrumenten zu einem pompösen
Festzug formieren. Formal handelt es sich um ein ›Spiel-im-Spiel‹, bei dem die 
Idolatrie, der der Dämon Baal assistiert, als Spielleiterin fungiert und an dessen 
Schluss die Figur des Ungläubigen Zambrí den sinnlichen Verführungen der weib-
lichen Gestalt erliegt, den falschen Göttern ein Opfer darbringt und aus diesem 
Grund vom Gläubigen Finés getötet wird. 

Dieses ›Spiel-im-Spiel‹ ist ganz offenkundig durch den thematischen Rekurs 
auf konventionelle Komödienschemata gekennzeichnet, die insbesondere im Ver-
kleidungsspiel der Idolatrie und der von ihr verkörperten Doppelrolle zutage treten. 
Bedeutsamer für den vorliegenden Zusammenhang ist indes vor allem die szeno-
graphische Raumorganisation, die aus der Lokalisierung des Spielgeschehens auf 
der Bühne hervorgeht. Wie erwähnt, besteht die carro-Bühne aus einer rechtecki-
gen Hauptbühne, dem horizontalen tablado, sowie zunächst zwei, später vier an 
den Seiten bzw. hinter der Bühne befindlichen Wagen (carros), auf denen sich bis 
zu 18 Meter hohe, vielfach zweistöckige Aufbauten befinden, welche weitere Stand- 
und Spielflächen bereit stellen (vgl. Abbildungen 1 und 2). Während die Haupt-
bühne meist frei von Dekorationen und Requisiten bleibt, weisen die Wagen ein-
drucksvoll gestaltete Kulissen und Bildelemente auf; darüber hinaus sind sie oft mit 
mechanischen oder technischen Apparaturen (wie Seilzügen, Flugkränen o.ä.) aus-
gestattet, deren Einsatz nicht nur der Erzeugung zahlreicher spektakulärer und ›ma-
gischer‹ Bühneneffekte, sondern auch dem Öffnen und Schließen von Teilen der 
carros dient, wodurch oberhalb der Hauptbühne weitere Teilbühnen entstehen, die 
als zusätzliche Spielflächen für die Akteure fungieren.17

Abbildung 1: Carro-Bühne mit tablado und carros (1665) (aus: Shergold 1967: o.S.). 

17  Vgl. zu Entstehung, Aufbau und Ausstattung der carro-Bühne paradigmatisch Sher-
gold (1967: 452-504), Shergold (1970) und Tietz. 
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Abbildung 2: Zweistöckiger carro (aus: Shergold 1967: o.S.). 

Auffallend ist nun, dass die gesamte Verführungshandlung der Idolatrie ausschließ-
lich auf dem leeren tablado, der Hauptbühne, stattfindet und die Spielflächen der 
carros nicht mit einbezieht. Mit dieser deutlichen räumlichen Begrenzung des 
Handlungsgeschehens geht zugleich der vollständige Verzicht auf bühnentechni-
sche Spezialeffekte einher, da die Aktion vornehmlich durch den Tanz und Gesang 
der beteiligten Figuren bestimmt wird. In der Gestaltung des Bühnenraums knüpft 
das ›Spiel-im-Spiel‹ damit an die kargere Ausstattung der corral-Bühne an, bei der 
es sich innerhalb des spanischen Barocktheaters um die einfachste Bühnenform 
handelt, insofern sie zwar die Aufteilung des Bühnenraums in eine Hauptbühne
und weitere Spielflächen vorsieht, jedoch eher begrenzte technische Effekte ermög-
licht, weshalb sie ab der Mitte des Jahrhunderts zunehmend von der aufwendiger 
gestalteten Palastbühne und der in ihr verwendeten perfekteren Bühnenmaschinerie 
verdrängt wird.18

Darüber hinaus ist hinsichtlich der besonderen Form der Relationierung und 
Interaktion von Bühnenraum und Zuschauerraum festzustellen, dass das Spiel auf 
dem tablado in mehrfacher Hinsicht an das kultische Festtagsgeschehen anschließt, 
das im Raum des Publikums außerhalb der Bühne statthat. Zum einen gemahnt der 
festliche Aufzug der Idolatrie und ihres Gefolges an die Prozession des Fronleich-
namstages, die sich in ihrer dramaturgischen Gestaltung maßgeblich an militäri-
schen Triumph- und Heerzügen orientiert und daher auch ihrerseits auf jenen Be-
reich des Weltlichen verweist, für den der im Stück in Szene gesetzte Festumzug 
der profanen weiblichen Figur einsteht; zum anderen wird die Idolatrie explizit als 
eine »lebendige Statue« (»viva estatua«) bezeichnet (Calderón de la Barca: 1176) 
und erinnert in dieser Erscheinung an jene aus menschlichen Körpern formierten 
›lebenden Bilder‹, die vielfach im Zuge der Prozession gezeigt und szenisch ausge-

18  Vgl. zu den szenographischen Darstellungsmöglichkeiten der corral-Bühne Shergold 
(1967: 177-235), Allen sowie Ruano de la Haza (bes. 129-155, 223-269). 
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staltet werden.19 Der Tag, an dem sich der Auszug aus Ägypten vollzieht und das 
diabolische ›Spiel-im-Spiel‹ aufgeführt wird, entspricht schließlich dem »Passions-
tag« (»día de pasión«; Calderón de la Barca: 1172) und weist damit einen engen 
Bezug zum kirchlichen Feiertag auf, an dem das reale Prozessionsgeschehen statt-
findet.

Es lässt sich daher vorläufig folgern, dass das Spiel der Idolatrie zwar unver-
kennbar an zeitgenössische Theaterformen und deren Inszenierungsverfahren an-
knüpft, zugleich jedoch eine signifikante Relativierung des fundierenden situatio-
nalen Rahmens vornimmt, der den modernen Erscheinungsformen des Theaterdis-
positivs zugrunde liegt. Folgt man der erwähnten, von Gumbrecht und anderen her-
vorgehobenen Unterscheidung des mittelalterlichen vom frühneuzeitlichen Theater, 
so ist ersteres durch die Herstellung eines Raums gekennzeichnet, der von Akteu-
ren und Zuschauern gemeinsam konstituiert wird und dessen Etablierung zur Folge 
hat, dass sich die Spielwirklichkeit erst durchzusetzen vermag, wenn das Verhalten 
der Akteure sichtlich von ihrem Alltagsverhalten abweicht. Das frühneuzeitliche 
Theater setzt demgegenüber eine Grenzziehung zwischen Bühnenraum und Zu-
schauerraum, die räumliche Trennung der Bereiche des Spiels und des Publikums 
voraus, die das theatrale Geschehen aus dem festlichen oder kultischen Zusammen-
hang heraushebt und es so als Inszenierung erfahrbar macht.20 Wenn die von der 
Idolatrie initiierte Aktion ostentativ die Affinität zwischen dem theatralen Spiel und 
der Prozession betont, die das kultische Geschehen des Fronleichnamsfestes prägt, so 
knüpft die Handlung indirekt an religiöse mittelalterliche Aufführungsformen an, 
in denen die theatrale Performanz als integraler Bestandteil einer umfassenderen 
kulturellen oder rituellen Performanz erscheint. Sie führt in dieser Hinsicht bruchlos 
das Vorspiel, die loa, des auto fort, das insbesondere in seiner temporalen Deixis 
einen unmittelbaren Bezug zum Nunc des Fronleichnamstag herstellt (Calderón de 
la Barca: 1155) und damit ebenfalls die theatrale Grenze zwischen Bühnenwelt und 
Zuschauerwirklichkeit punktuell durchlässig erscheinen lässt. Die Handlung der 
dämonischen Figur stellt folglich ein anachronistisches Theatralitätsmodell zur 
Schau, das nicht nur durch den weitgehenden Verzicht auf den Einsatz zeitgemäßer 
bühnentechnischer Effekte gekennzeichnet ist, sondern zudem die partielle Aufhe-
bung der Trennung der Räume des Spiels und des Publikums suggeriert und mit 
dieser doppelten Relativierung der spezifisch frühneuzeitlichen Wahrnehmungs- 
und Rezeptionsbedingungen einen Typus theatraler und medialer Performanz aus-
stellt, der den besonderen Gegebenheiten und Erfordernissen der Aufführungssitua-
tion im modernen Barocktheater nurmehr bedingt Genüge zu leisten vermag.  

Zweitens: Aus mediengeschichtlicher Sicht komplexer erweist sich der zweite Typus 
theatraler Performanz, der unterschiedliche Formen der Visualisierung des Göttli-

19  Zur Anlehnung der Fronleichnamsprozession an die weltlichen Triumphzüge sowie 
zur Verwendung ›lebender Bilder‹ vgl. besonders Poppenberg (261-265) sowie de 
Bustos. 

20  Vgl. zu dieser Bestimmung des frühneuzeitlichen Theaters Gumbrecht (1992) sowie 
Cruciani (bes. 47-72), der eine historische Entwicklung vom »spazio delle rappresen-
tazioni«, der in höfische oder religiöse Festzusammenhänge eingebettet ist, zum eigen-
ständigen und institutionalisierten »spazio del teatro« postuliert. – Gumbrecht setzt da-
rüber hinaus die Etablierung der Grenze zwischen Bühnenraum und Zuschauerraum in 
einen engen kulturhistorischen Bezug zur Entwicklung spezifisch frühneuzeitlich-mo-
derner Modelle von Fiktionalität; vgl. hierzu paradigmatisch Gumbrecht (1990: 175-
221).
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chen betrifft, in denen sich eine »Epiphanie« des Heiligen ausdrückt, welche be-
wusst die Möglichkeiten szenographischer Raumgestaltung ausschöpft, die durch 
die historische carro-Bühne eröffnet werden. Grundsätzlich beruht die Visualisie-
rung des Heiligen in den autos sacramentales auf einer spezifischen Aufteilung des 
Bühnenraums, die vorsieht, dass Figuren oder Szenen, die mit dem Göttlichen as-
soziiert werden, auf den erhöhten Spielflächen der carros in Erscheinung treten. Im 
VIÁTICO CORDERO wird diese Form der Raumverteilung insbesondere am Schluss 
des Stückes in den mechanisch-technisch unterstützten apariencias, den epiphani-
schen Erscheinungen des »Passionskindes« (»Niño de Pasión«) und des »Kindes 
mit Hostie und Kelch« (»Niño con la Ostia y el Caliz«) deutlich, die als Verkörpe-
rungen der Realpräsenz Christi und des Sakraments der Eucharistie die Apotheose 
des Heiligen in Szene setzen (Calderón de la Barca: 1177). 

Vergleichbare Visualisierungen des Heiligen treten im auto jedoch bereits zu 
einem früheren Zeitpunkt zutage: besonders eindrucksvoll erscheint vor allem jene 
Szene, in der die Figur Moses auf der erhöhten Spielfläche eines carro auftritt, um 
sich dort mit anderen Figuren zu einem Standbild zu formieren. Im Zentrum des 
Bildes befindet sich der kniende Moses, der einen Baum in Form des Kreuzes hält
und von den Figuren des Ungläubigen Zambrí und des Gläubigen Finés flankiert 
wird (Calderón de la Barca: 1170).21 Gerade mit diesem dreiteiligen Aufbau ver-
weist die Figuration ganz offenkundig auf die barocke Bildpraxis der Emblema-
tik;22 in den emblematischen Darstellungen figuriert ein bildliches Element, die 
imago oder pictura, als Mittelstück und wird von den oberhalb und unterhalb des 
Bildes angebrachten Schriftelementen der inscriptio und subscriptio gerahmt, die 
der Offenlegung und näheren Explikation des verborgenen abstrakten Sinngehalts 
dienen, der der bildlichen Repräsentation zugrunde liegt.23 Innerhalb des spani-
schen Barocktheaters findet die historische Bildpraxis insbesondere im Hoftheater 
Verwendung, auf dessen Bühnenvorhängen vielfach emblematische Darstellungen 
zu sehen sind; wie in der Forschung verschiedentlich gezeigt wurde, dienen diese 
nicht allein der Dekoration der Bühne, sondern fungieren gleichsam als paradigma-
tisches Strukturmodell für die Rahmung des theatralen Aufführungszusammen-
hangs als Ganzen, insofern die im Emblem angelegte Verbindung von pictura und 
erklärender subscriptio ihre exakte Entsprechung in der Kombination von Bühnen-
vorhang und dramatischem Handlungsgeschehen findet, dem ebenfalls die Funk-
tion der auslegenden Explikation des verborgenen allegorischen Bedeutungsgehalts 
der Bildfiguration zukommt.24

Im VIÁTICO CORDERO wird dagegen die gesamte emblematische Bildkonfigura-
tion in die Handlungswirklichkeit selbst integriert; das aus den Körpern einzelner 
Figuren zusammengesetzte Bild verbindet sich im Spielgeschehen mit den in der 

21  Vgl. zur Lokalisierung des Standbildes und der Figuren auf der Bühne Shergold 
(1967: 456-57). 

22  Der historische Bezug, der zwischen dem Standbild und barocken Bilddarstellungen 
besteht, wird auch von Shergold (1967: 456-57) hervorgehoben, der allerdings aus der 
Anlehnung des auto an zeitgenössische Bildpraktiken keine Rückschlüsse auf deren 
spezifische Funktionalisierung innerhalb des Mediendispositivs des Theaters zieht, 
sondern sich auf die Bestimmung des allegorischen religiösen Sinns beschränkt. 

23  Zu Erscheinungsformen und Funktionen der barocken Emblematik vgl. paradigma-
tisch Henkel/Schöne, Moog-Grünewald sowie (mit Bezug auf den Kontext der spani-
schen Kultur der Frühen Neuzeit) Egido (13-49). 

24  Vgl. hierzu paradigmatisch die ausführliche und differenzierte Beschreibung der Er-
scheinungsformen und Funktionen der Emblematik innerhalb des Hoftheaters Calde-
róns in Neumeister (209-256). 
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Rede anderer Figuren geleisteten Kommentaren, die das Standbild als Präfiguration 
der biblischen Kreuzigungsszene deuten (vgl. Calderón de la Barca: 1170). Der 
Modus der Visualisierung zielt mithin auf eine epiphanische Vergegenwärtigung 
des Heiligen, welche auf der Aufhebung der physischen Bewegung der Akteure im 
Raum und ihrer Formierung zu einer körperhaften Bildkonfiguration beruht.25 Lei-
tet sich deren besonderer medialer Status einerseits aus einer spezifischen, dem 
Theaterdispositiv inhärenten ›Verkörperungspraxis‹ her, so ist andererseits festzu-
stellen, dass das in Szene gesetzte Bild expressis verbis auf eine vorgängig etablier-
te Bedeutung, eine allegorische Sinnstruktur zurückbezogen wird, welche vollstän-
dig im religiösen Schriftsinn der Bibel aufgeht und dem theatralen Geschehen 
wesensgemäß äußerlich bleibt. Es hat daher zunächst den Anschein, dass der bild-
mediale Verkörperungs- und Visualisierungsmodus – mit Sybille Krämer gespro-
chen – keineswegs einen ›Überschuss‹ oder ›Mehrwert‹ gegenüber dem vorausge-
setzten zeichenhaften theologischen Verweiszusammenhang zu entwickeln vermag, 
sondern lediglich als dessen nachträgliche Bestätigung und Bekräftigung fungiert.  

Gleichwohl erschöpft sich bereits dieses Modell theatraler Performanz keines-
wegs in der bloßen Bestätigung des vorgängigen allegorischen Sinnzusammen-
hangs des auto sacramental: Dies verdeutlicht vor allem die besondere Wahrneh-
mungssituation, welche die Szene kennzeichnet und sich unmittelbar aus den mate-
riellen Inszenierungsmöglichkeiten der carro-Bühne ableitet. So korreliert die 
räumliche Lokalisierung des Spielgeschehens mit der binnentheatralen Aufteilung 
des Bühnenraums in einen Aktionsraum und einen Zuschauerraum und bringt da-
mit eine Raumverteilung zur Anschauung, welche mit Ausnahme des skizzierten 
›Spiels im Spiel‹ der Handlungswirklichkeit des gesamten auto zugrunde liegt, in 
dem die aufwendig gestalteten carros den Raum des theatralen Spiels präsentieren, 
während der leere tablado als Raum der Wahrnehmung und Beobachtung fungiert. 
Diese räumliche Konfiguration erfährt im Rahmen der emblematischen Visua-
lisierung des Heiligen eine signifikante Komplexitätssteigerung. So teilt sich be-
reits die Gruppe der auf dem carro um Moses versammelten Personen in Figuren, 
die aktiv am Spiel teilhaben und sich zum beschriebenen Standbild formieren, und 
reine Beobachterfiguren, die das Geschehen lediglich betrachten und divergieren-
den Deutungsperspektiven unterziehen (vgl. Calderón de la Barca: 1170). Dieser 
Gruppe stehen wiederum die aus der Handlung ausgeschlossenen und auf dem 
unteren tablado situierten Figuren Baal und Idolatrie gegenüber, die auch räumlich
in Distanz zum Spielgeschehen treten und in ihren Kommentaren die emblemati-
sche Bildfiguration zum Gegenstand einer weiteren Interpretation erheben, die –
der betonten Unwissenheit der Kommentatoren zum Trotz – die eigentliche Offen-
legung des allegorisch-christlichen Sinngehalts der bildmedialen Verkörperung 
beinhaltet (Calderón de la Barca: 1170). 

Es bleibt daher festzuhalten, dass der Modus der emblematischen Visualisie-
rung durch eine signifikante Ambivalenz gekennzeichnet ist: Einerseits dienen die 
Bildfigurationen einer epiphanischen Vergegenwärtigung des Heiligen, die sich auf 
die Ebene des Dargestellten bezieht und den übergreifenden allegorischen Sinn-
bezug zu bestätigen scheint, der dem gesamten auto sacramental zugrunde liegt. 
Andererseits legt es sowohl die Einbettung des emblematisch Repräsentierten in 

25  Das emblematische Standbild der Kreuzigungsszene bringt demnach die punktuelle 
Konvergenz eines auf der Bühne eröffneten ›Bildraums‹ mit dem körperhaft konstitu-
ierten ›Aktionsraum‹ der Schauspieler zur Anschauung, der die bildliche Figuration in 
der Tat – gemäß der eingangs vorgestellten Terminologie Christopher Balmes – als 
eine buchstäbliche »Extension des Körpers« präsentiert; vgl. Balme (2003). 
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eine konkrete Blicksituation als auch die Anbindung an divergierende Betrachter-
perspektiven nahe, den auf der Bühne inszenierten Visualisierungsmodus als Zur-
schaustellung der Wahrnehmungssituation des realen Zuschauers vor der Bühne zu 
deuten. Insbesondere die Trennung des erhöhten Spielbereichs der carros vom 
leeren Raum des tablado, der durchgängig als ein Raum der Beobachtung fungiert, 
lässt sich als Wiederholung und ostentative Sichtbarmachung jener Grenze begrei-
fen, die für das zeitgenössische Publikum zwischen dem theatralen Raum des 
Spiels als Ganzem und dem Zuschauerraum besteht. Die Epiphanie des Heiligen 
inszeniert folglich eben jenen situationalen Rahmen, der maßgeblich die Emergenz 
des frühneuzeitlichen Theaters kennzeichnet und dieses von seinen mittelalterlichen 
Vorformen abgrenzt. 

Drittens: Im auto ist nun noch ein dritter Typus theatraler Performanz zu beobach-
ten, der sich ebenfalls auf die Visualisierung des Göttlichen bezieht. Es handelt 
sich um die Darstellung des Mahls auf dem zweitem carro, das im Rahmen des 
dramatischen Spiels das Abendmahl präfiguriert und mit dieser theatralen Verkör-
perung der Eucharistie den eigentlichen thematischen Kern des auto in Szene setzt. 
Ebenso wie die emblematische Figuration zeichnet sich auch diese Szene durch eine 
komplexe Verschränkung von Wahrnehmungssituationen aus, die auf der binnen-
theatralen Unterscheidung eines Raums des Spiels und eines Raums der Beobach-
tung beruht und sich als Verdoppelung und Sichtbarmachung jener Blickkonfigura-
tion deuten lässt, die die Rezeption des auto durch den realen zeitgenössischen Zu-
schauer kennzeichnet, der der Bühne und dem Handlungsgeschehen frontal gegen-
übergestellt ist.26

Die spezifische Blicksituation, die dem theatralen Spiel auf dem zweiten carro
zugrundeliegt, wird von Calderón selbst in den memorias de apariencia, den aus-
führlichen Anweisungen an die zeitgenössischen Bühneningenieure, expressis ver-
bis mit dem Begriff der »Perspektive« (»perspectiba«) umschrieben.27 Der Termi-
nus bezieht sich auf das moderne bildtechnische Verfahren der Zentral- oder Line-
arperspektive, das insbesondere im zeitgenössischen Palasttheater eingesetzt wird 
und dort dem Aufbau eines dreidimensionalen Bühnenraums dient, dessen Gestal-
tung sich an den Wahrnehmungskapazitäten des Zuschauers orientiert und maßgeb-
lich auf dessen Augenpunkt ausgerichtet ist.28 In den memorias de apariencia wird 
diese (zentral-)perspektivische Gestaltung des Bühnenraums auf den Blickpunkt 
eines auf dem carro selbst situierten Betrachters bezogen, dessen Position im auto
von einer beteiligten Figur eingenommen wird. Unter Berücksichtigung der in der 
Szene vorgenommenen Verdoppelung der Wahrnehmungskonfiguration liegt es je-
doch nahe, die perspektivische Raumkonstruktion zugleich auf die Rezeptionssitua-
tion des realen Zuschauers und die dieser zugrunde liegende räumliche Grenzzie-

26  Das Prinzip der ›Frontalität‹, das die Rezeptionssituation des realen Zuschauers prägt, 
wird im auto auch selbst thematisch, wie dies paradigmatisch eine Bemerkung der 
Figur María verdeutlicht, die die Frage stellt, ob zum (Abend-)Mahl nicht auch Nach-
barn »von gegenüber« (»de enfrente«) eingeladen werden könnten, und mit dieser 
lokaldeiktischen Angabe exakt die Position des realen Publikums benennt, das sich ge-
genüber dem zweiten carro befindet; vgl. Calderón de la Barca: 1164.  

27  Vgl. hierzu die in Shergold/Varey (192) abgedruckten Instruktionen Calderóns, die 
sich auf die konkrete Gestaltung des Bühnenraums und die Ausstattung der carros im 
Rahmen der Aufführung des VIÁTICO CORDERO beziehen. 

28  Vgl. zur perspektivischen Konstruktion der Palastbühne paradigmatisch Shergold (1967: 
264-297). 
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hung zwischen den Bereichen der handelnden Akteure und des Publikums zu 
beziehen. Dies bestätigt ein von der Figur Moses formulierter Kommentar, der eine 
Phänomenologie sinnlicher Wahrnehmungsformen skizziert, welche auf der kate-
gorialen Unterscheidung des Hörsinns und des Sehsinns beruht und beiden Sinnen 
explizit eine materielle Grenze zuordnet, die im jeweiligen Akt der Perzeption 
überschritten wird. Wenn Moses das Hören dabei als Überwindung einer »Wand«
(»pared«), das Sehen hingegen als Blick durch ein »Fenster« (»ventana«) be-
schreibt (Calderón de la Barca: 1164), so greift er mit dieser Bestimmung des Au-
gensinns auf jenes Bild zurück, das seit Leon Battista Albertis Traktat Della pittura
als zentrale Metapher fungiert, die das nach den geometrischen Gesetzen der Zentral-
perspektive konstruierte Bild expliziert.29 Insofern die gesamte Szene auf den rea-
len Zuschauer des Spielgeschehens Bezug nimmt, weist Moses’ Kommentar damit 
die Grenze, die im Theater zwischen Bühnen- und Zuschauerraum besteht, als un-
mittelbaren Ausdruck und Korrelat des spezifisch frühneuzeitlich-modernen Blick-
dispositivs der Linearperspektive aus und nähert zudem die carro-Bühne des auto 
sacramental jener komplexen Bühnenform des höfischen Theaters an, bei der sich 
dem Betrachter das dargestellte Bühnengeschehen im dreidimensionalen Raum 
präsentiert. 

Die hier zutage tretende Parallele zwischen dem Blickdispositiv der Zentralper-
spektive und jener Wahrnehmungskonstellation, die das frühneuzeitliche Theater 
kennzeichnet, wird insbesondere durch die loa des auto bestätigt, die in eindrucks-
voller Form sämtliche technischen und medialen Verfahrensweisen offen legt, wel-
che der Konstruktion des modernen Bühnen- und Perzeptionsraums zugrunde lie-
gen. In dieser loa tritt die mit Lineal, Karte und Kompass ausgestattete allegorische 
Figur der Geographie in Erscheinung, die berichtet, wie sie Punkte und Linien auf 
Papier einträgt und eine Sonnenuhr konstruiert, die als reale Kartonrequisite von 
Anfang an auf der Bühne zu sehen ist (Calderón de la Barca: 1154, 1156). Die übri-
gen Figuren, die als Verkörperungen der Stunden auftreten, halten Bänder in den 
Händen, die mit jeder Markierung der Uhr verbunden sind, und verlängern damit 
die auf der Sonnenuhr eingezeichneten Linien in den empirischen Raum des Spiel-
geschehens. Die physische Raumbewegung der Körper, mittels derer die Linien auf 
die Spielfläche der Bühne übertragen werden, mündet damit in die Erstellung eben 
jener geometralen ›Gitter-‹ oder ›Rasterkonstruktion‹, die zum einen das materielle 
Gerüst für die Herstellung des zentralperspektivisch konstruierten Bildes darstellt 
und zum anderen dem Projektionsprinzip moderner geographischer Gradnetzkarten 
entspricht.30 Mit dem Rekurs auf diese mathematische ›Gitterkonstruktion‹, die 
allererst die mediale Übertragung und Speicherung optischer Informationsdaten er-
möglicht und sich in der loa des auto zudem mit der körpergebundenen Inszenie-
rung zeitgenössischer kryptographischer Schriftpraktiken verbindet (Calderón de la 
Barca: 1158),31 stellt die Konstruktion des Bühnenraums ostentativ jenes spezifisch 

29  Zum Vergleich des Bildes mit einem Fenster, vgl. Alberti (79); zur Funktion, die der 
Metapher des Fensters im Rahmen der technischen Erklärung des Verfahrens der Li-
nealperspektive bei Alberti zukommt, vgl. Panofsky sowie Haß (bes. 27-41). 

30  Die physische Bewegung der Körper der Akteure konstituiert in der Tat eine geogra-
phisch exakte Weltkarte, auf der die gesamte damals bekannte Welt verzeichnet ist; 
vgl. Calderón de la Barca (1154-1158). 

31  Die kryptographischen Schriftpraktiken, die geheime Botschaften produzieren, deren 
Verschlüsselung auf der Veränderung der Zuordnungsregeln von Buchstaben beruht, 
treten in der loa insbesondere in den Positionsveränderungen der Figuren zutage, die 
jeweils einen Buchstaben verkörpern und erst bei Aufstellung in richtiger Reihenfolge 



THEATRALITÄT ALS MEDIALES DISPOSITIV | 81 

moderne Visualisierungsmodell aus, das in der Frühen Neuzeit gleichermaßen im 
Bereich der empirischen Wissenschaften, der Bildkünste wie auch des Theaters 
eine neuartige geometrale Ordnung des Sichtbaren generiert.32 Das auto gewinnt 
folglich ein eminent medienreflexives Potential, insofern es die für die Emergenz 
frühneuzeitlicher Theatralität konstitutiven Wahrnehmungsbedingungen nicht nur 
umsetzt, sondern zugleich auf deren medienhistorische Entstehungsbedingungen 
befragt und zurückführt.

Es bleibt festzuhalten, dass die Visualisierung des Göttlichen auf den erhöhten
Spielflächen der carros im Zeichen konkurrierender Modelle theatraler Performanz 
und Medialität steht. So ist hinsichtlich der emblematischen Figurationen hervorzu-
heben, dass zwar bereits in ihnen jene komplexe Wahrnehmungssituation gedop-
pelt wird, die einerseits aus den besonderen szenographischen Inszenierungsmög-
lichkeiten der carro-Bühne erwächst, andererseits aber für die Entstehung des früh-
neuzeitlichen Theaters insgesamt konstitutiv ist. Zugleich drückt sich in ihnen je-
doch eine Epiphanie oder Apotheose des Heiligen aus, die insbesondere die Ebene 
des Dargestellten, den theologischen Sinngehalt des auto betrifft. Ein anderes Bild 
ergibt sich für die zweite Form der Visualisierung, die auf das bildtechnische Ver-
fahren der Zentralperspektive rekurriert: hier bezieht sich die theatrale Performanz 
vor allem auf die Ebene der Darstellung selbst, die Art und Weise der Erzeugung 
von Sichtbarkeit, welche gegenüber dem Gesehenen die Oberhand gewinnt und 
sich partiell gegenüber dem bloß dargestellten Heiligen verselbständigt, das nun-
mehr als Bestandteil einer visuellen Repräsentation erscheint, welche eine spezi-
fisch frühneuzeitliche Betrachterordnung generiert. Die Übernahme des modernen 
Blickregimes der Zentralperspektive gibt damit insgesamt zu erkennen, dass es sich 
nicht mehr primär um die Epiphanie des Heiligen selbst, sondern um die Apotheose 
seiner Visualisierung und Theatralisierung handelt; es ist nicht das dargestellte Hei-
lige, sondern der Modus seiner medialen Darstellung, der nun in das Zentrum der 
theatralen Performanz rückt. 

Abschließend lässt sich daher ein doppeltes Fazit ziehen: So ist erstens festzu-
stellen, dass die unterschiedlichen Modi theatraler Performanz mit verschiedenen 
medialen Techniken korrelieren, denen sich zugleich divergierende Manifestations-
grade von Medialität zuordnen lassen: Während das von der Idolatrie inszenierte 
Rollenspiel auf technische Effekte weitgehend verzichtet und damit gewissermaßen 
eine medienhistorische ›Nullstufe‹ markiert, die sich als Ausdruck einer affichier-
ten ›Medienvergessenheit‹ deuten lässt, entspricht der emblematische Visualisie-
rungsmodus, der das Dargestellte mit den Modalitäten seiner Wahrnehmbarkeit 
konfrontiert, jener Erscheinungsform, die als ›Medienaktualisierung‹ zu beschrei-
ben ist. Der am zentralperspektivischen Blickdispositiv ausgerichtete dritte Perfor-
manztyp rückt hingegen gleichermaßen die Inszenierungstechniken wie auch die 

einen lesbaren christlichen Glaubenssatz formieren. Zum medienhistorischen Zusam-
menhang, der in der Frühen Neuzeit zwischen dem Wahrnehmungsdispositiv der Zen-
tralperspektive und den Verfahrensformen der Kryptographie besteht, vgl. paradigma-
tisch Kittler (48-75). – Vgl. zur Bedeutung der Gitter- oder Rasterkonstruktion im 
Rahmen der zunehmenden Formalisierung, Mathematisierung und Verwissenschaftli-
chung der Zentralperspektive Kemp. 

32  Zur kulturhistorischen Bedeutung von Vermessungs- und Repräsentationsverfahren, 
die der praktischen Geometrie entstammen und zur Entstehung eines für die Frühe 
Neuzeit spezifischen (›diagrammatischen‹) Modus der Sichtbarkeit und Evidenz bei-
tragen, vgl. paradigmatisch Schäffner 1997 sowie 2001. 
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Interaktion von Bühne und Zuschauerraum in ostentativer Form in den Ent-
stehungskontext zeitgenössischer Medientechniken ein und lässt sich daher dem 
Modell einer gesteigerten ›Medienreflexivität‹ zuordnen. 

Zweitens: Diese Abfolge medialer Performanztypen erlaubt eine vorsichtige 
Neuperspektivierung der kulturgeschichtlichen Funktion und Bedeutung des auto 
sacramental: insbesondere die Konfrontation des einfachen ›medienvergessenen‹
Performanztyps, des Rollenspiels der dämonischen Macht der Idolatrie, mit den 
komplexeren Formen theatraler Performanz, die sich auf die Visualisierung des 
Heiligen und Göttlichen beziehen, lässt sich als Ausdruck jenes Antagonismus von 
Christus und Satan deuten, der thematisch im Zentrum der autos sacramentales
steht. Im vorliegenden Stück präsentiert sich die topische Rivalität zwischen Teufel 
und Gott jedoch nicht als ein dramatischer oder poetischer Konflikt, der – gemäß
der unlängst formulierten These des Hispanisten Gerhard Poppenberg – im Zeichen 
einer ›poetischen Theodizee‹ oder einer ›säkularisierten Eucharistie‹ steht,33 son-
dern wird als gleichermaßen theatrale und mediale Agonalität in Szene gesetzt, im 
Rahmen derer die Theatralisierung des Göttlichen ostentativ ihre mediale Überle-
genheit gegenüber der Performanz des Teufels bekundet. Die theologische Dimen-
sion des auto sacramental manifestiert sich folglich nicht primär im zeichenhaften 
allegorischen Verweisungszusammenhang, sondern tritt insbesondere in den unter-
schiedlichen Modi der theatralen Medialisierung zutage. In letzter Konsequenz prä-
sentieren sich diese konkurrierenden Vermittlungsmodi in Form eines historischen 
›Medienwettstreits‹, der auf divergierende kulturgeschichtliche Theatralitätskon-
zepte verweist, in denen sich paradoxerweise gleichermaßen die Modernität des 
auto sacramental wie auch seine irreduzible Fremdheit und Alterität dokumentiert. 
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