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Wolfgang Theile/ Mannheim

KOMODIENSTRUKTUR UND WIRKLICHKEITSBEWUSST-
SEIN IM THEATER GOLDONIS

1. Der Stellenwert jimmanenter Poetik® in der neueren Goldoni-Kritik

Die zweihundertjihrige Goldoni-Auslegung hat sich, global gese-
hen, in ihrem Verlaufe zwischen zwei Extrempositionen bewegt. Auf
der einen Seite der veristische Genremaler Goldoni mit deutlich
sozialkritischer, z. T. sogar revolutionir-ideologischer Ausrichtung?!;
auf der anderen der artistisch orientierte Theoretiker eines ,théitre
pur‘ 2. Wesentliche Ziige dieses heute noch wirksamen zweiseitigen
Goldoni-Bildes leiten sich im Grunde schon von den von Goldoni ge-
gen Ende seines Lebens in Paris verfaliten Mémoires her: das men-
schenfreundliche, biirgerlich harmonistische Weltbild des ,papa Gol-
doni’ (so nennt man ihn seit dem vorigen Jahrhundert liebevoll in
Italien); die erfreuliche Vision eines karnevalesk-frohlichen, vor allem
aber musik- und theaterbesessenen Venedig; schliefflich eine konse-
quente, sozusagen schon im zarten Kindesalter entwickelte Reform-
orientierung angesichts des mit der Zeit heruntergekommenen italieni-
schen Nationaltheaters, der Commedia dell’arte.

Die neuere Kritik hat zu einem betrichtlichen Teil in mehr oder
weniger biographisierender Weise diese Voraussetzungen zum Anlafl
genommen, dem Dramatiker, in seiner Bedeutung fiir die Entwicklung
eines modernen Theaters, drei wichtige Funktionen zuzuerkennen:
1. die des ,Realisten® avant la lettre, der als leidenschaftlicher Vene-
zianer das Theater fiir das Volk, fiir den venezianischen ,piccolo
mondo“ geoffnet habe 3; 2. die des Aufklirers, dessen optimistisch-

! Den entscheidenden Anstofl zu einem ,propagandistischen’ Goldoni gab der
sowjetische Literaturkritiker A. K. Givelegov mit seiner Untersuchung ,,C. Goldoni
e le sue commedie”, Rassegna sovietica IV/9 (1953) S. 9—32, der Ubersetzung
einer 1949 erschienenen Einfithrung in eine russische Goldoni-Auswahl; diese
einleitende Abhandlung basiert ihrerseits auf einer Untersuchung aus dem Jahre
1933. — Dazu ausfithrlich Walter Binni, La Rassegna della letteratura italiana,
1 (1954), S. 149—151.

? Dazu vor allem Edmondo Rho, La missione teatrale di C. Goldoni, Bari
1936, dessen These von der Musikalitit und ,,coralitd der goldonianischen Komd-
dien die formalistische Kritik in Italien stark beférdert hat. — Wichtige Impulse
kamen von der Bithnenregie seit der Jahrhundertwende, z.B. von den mehr
oder weniger epochemachenden Inszenierungen von Stanislavskij, Tairov in Rufi-
land, Pitoéff in Paris, Max Reinhardt in Wien, schlieflich Giorgio Strehler.

3 Die Grundlage zu dieser ,realistischen’ Version ist durch die romantische
Asthetik vorbereitet worden; A. W. Schlegel und der Genfer Sismonde de


https://doi.org/10.20378/irb-57362

Komédienstruktur und Wirklichkeitsbewuftsein 67

melioristische Weltsicht* an den Grundfesten des verkommenden
Adels riittelte und neue, gesiindere biirgerliche Tugenden propagier-
te 5; schliefflich 3. die des Theatertheoretikers, der die Vorziige des in
ganz Europa bewihrten italienischen Stegreifspiels in seine von der
franzosischen Poetik (Pére Rapin, Molié¢re) beeinflufite Konzeption
eines natiirlichen, wirklichkeitsbezogenen Dramas einbrachte 6.

Ob die allzu biographisierenden Voraussetzungen fiir solche Ein-
schitzungen stimmen, bleibe zunichst dahingestellt. Der angeblich
streitbare Biirger und Sozialreformer Goldoni hat — ganz reaktionir,
so mochte man der ideologischen Kritik entgegenhalten — die Luft des
aristokratischen und hofischen Lebens in Italien und in Frankreich
aus personlicher Neigung bis zum Ende sichtlich genossen (vgl. seine
Briefe und Vorworte). Der optimistische Aufklirer hat sich durch
Schwierigkeiten und Widerstinde in die Resignation und in die Emi-
gration treiben lassen. Schliefllich ist es wohl auch mit der von ihm
selbst riickblickend behaupteten eisern durchgehaltenen Reformlinie
nicht so weit her, wenn man an Goldonis massenhafter Bithnenpro-
duktion verfolgt, wie er nahezu alle aus dem Ausland einfliefenden
Modestrdmungen mitmachte. Im iibrigen sind es auch gerade der-
artige Uberlegungen gewesen, durch die Goldoni als Dramatiker in den
Geruch des Banalen gekommen ist 7. Dabei geht es einmal um die
Banalitit als dichterische Leistung, zum anderen um die seiner kriti-
schen Rezeption. Fiir die erstere ist Goldoni z. T. selbst verantwort-
lich, da er die Beobachtung des Alltiglichen, die reportermiflige Jagd
auf die im venezianischen Alltag gebriuchlichen Sprach- und Ver-
haltensziige zu einem konstituierenden Element seiner poetischen Lei-

Sismondi haben damit ihr negatives Urteil iiber den Venezianer begriindet. Der
Gedanke ist erneut im 19. Jahrhundert aufgegriffen und belebt worden durch
die Strémung eines europdischen Realismus; Goldoni-Biographen wie William
D. Howells, Monnier, Chatfield-Taylor haben noch zu Beginn unseres Jahrhun-
derts Leben und Werk Goldonis damit auf eine einheitliche Linie zu bringen ver-

sucht.

2 Insbesondere W. Binni (,,La misura umana di Goldoni”, Lz Rassegna della
lett. it., 1961, S. 258—269) hat die ,,valori medi fondamentali della civiltd illu-
ministica” in Goldoni und seinen Komddien verkdrpert gesehen.

5 Mario Baratto, ‘Mondo’ e ‘teatro’ nella poetica del Goldoni, Venezia 1957.

8 Die Arbeiten iiber Goldonis Beziehungen zu Moliére und der franzésischen
Dramenpoetik einerseits sowie zur Commedia dell’arte andererseits sind Legion;
alle grofleren Monographien iiber Goldoni beriicksichtigen das Thema als einen
der dauerhaftesten Aspekte der gesamten Goldoni-Kritik.

7 Der fast immer zu seinen Ungunsten ausgefallene Vergleich mit der ,ernst-
haften’ Komddie Moliéres oder Diderots ist ein beredtes Zeichen fiir diesen Zu-
stand.

5*
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stung erklirt hatte 8. Die zweite ist eine Konsequenz der ersten, ent-
standen aus dem bequemen Verlafl der Kritik auf Goldonis unstatt-
hafte Vermengung von Poetik und schriftstellerischem Handwerk °.

Zum Zwecke einer poetologischen Analyse des goldonianischen
Theaters miissen diese Erkenntnisse erginzt werden. Goldonis Ko-
modie besitzt, wie alle Kunst, die Moglichkeit, Wirklichkeitsbewuf3t-
sein zu sein, was aber nicht bedeutet, daf} sie Wirklichkeit reprodu-
ziert, sondern kraft ihrer Fihigkeit zur Zerlegung und Strukturierung
Wirklichkeit ;,macht‘ (Dichtung im Sinne des aristotelischen ,poiesis®).
Tatsichlich haben sich mehrere neuere Arbeiten mit dieser inneren
Wirklichkeitsstruktur der Komddie und ihren dufleren Anldssen be-
fafit. Viele derartige Befunde sind aus der Diskussion um Goldoni
nicht mehr wegzudenken und zum grofleren Teil auch unbestritten:
die Ergebnisse von E. Rho (1936) iiber die musikalische Vielstimmig-
keit in den Komddien Goldonis als Ausdruck pluralistischer Auffiche-
rung der Lebenswirklichkeit (dies nach Rho die ,missione teatrale“
Goldonis); die Untersuchungen von Manlio Dazzi (1957) iiber Gol-
donis ,poetica sociale“ sowie die von Mario Baratto (1957) iiber den
venezianischen ,mercante“ als einem stabilisierenden Element in
einer Welt, deren gesellschaftlicher Zerfall bis in das Personenreper-
toire des zeitgenOssischen Theaters spiirbar wird. Was jedoch in dieser
Diskussion noch weitgehend fehlt, ist die an der gattungsspezifischen
Komodienstruktur erarbeitete Begriindung dieser aus anderen Berei-
chen des Lebens und der Kunst herangetragenen Aspekte 19,

8 In seiner ,Lettera dell’autore al Bettinelli”, die er als Vorwort zur Putta
onorata verwendete, erklirte Goldoni die Komddiengestalten ,imitati con tanta
attenzione che pidt volte mi posi a ascoltarli quando quistionavano, sollazzavansi
e altre funzioni facevano, per poterli ricopiare nella mia commedia naturalmente”.

9 Schon der sehr kritisch eingestellte Zeitgenosse und Kollege Carlo Gozzi
wunderte sich in seinen Memorie inutili iiber Goldonis unglaubliche Fihigkeit,
alltigliches Leben abzuschildern, ,tutti i dialoghi in dialetto veneziano che rico-
piava con immensa fatica manuale nelle famiglie del basso pdpolo, nelle taverne,
nelle bisaccie, a’tragitti, ne’caffé, nelle casipole a pian terreno, e ne’pid nascosti
vicoli di Venezia” (I/Kap. 34, S. 214).

10 Eugenio Levi (,,Goldoni e la commedia di carattere,” Rivista di studi
teatrali 1/2, 1952, S. 99—115) hat es in bewunderungswiirdiger Weise unternom-
men, mit seinen Formeln vom ,,eroe allo specchio”, vom ,disincanto ... degli eroi
goldoniani” den Komddiencharakter Goldonis mit einem spezifischen, zeitge-
bundenen Realititsbewufltsein in einem engen Zusammenhang zu sehen. — Ernst
Merian-Genast (1952) und Ulrich Leo (1958) haben im Bereich der deutschen
Goldoni-Forschung dem Komé&dienelement nachgespiirt, dies jedoch vor allem im
Sinne komischer Charakterisierung von Gestalten, weniger als einem strukturbil-
denden Merkmal ,komischer’ Handlung.
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Um dieser Aufgabe gerecht zu werden, habe ich es in der vorliegen-
den Studie unternommen, die charakteristische ,Spielstruktur® der
goldonianischen Komddie als Ausdruck ihres Wirklichkeitsbewufitseins
zu begreifen 1. Dabei gehe ich von der Hypothese aus, dafl eine we-
sentliche Bedingung neuzeitlicher Kunst darin besteht, selbstreflektie-
rend zu sein. Ich betrachte daher auch Goldonis Werke als poeto-
logische Dichtung. Mit dem kritischen Verfahren einer Analyse ,im-
manenter Poetik‘ mochte ich es darum unternehmen, einer fiir Goldoni
typischen Spielstruktur, d. h. den Abldufen, Umstinden und Konse-
quenzen eines zum Theaterthema erhobenen theatralischen Spiels
einen realistischen Sinn zu geben und als Wirklichkeitsverstindnis zu
interpretieren. Um Miflverstindnissen vorzubeugen, fiige ich hinzu,
daf} dieses Vorgehen keineswegs nur auf Goldonis programmatische
Theaterstiicke (z. B. das Teatro comico) oder auf das vielberufene
,Spiel im Spiel® bezogen ist, das bei Goldoni zuweilen in Erscheinung
tritt und zumeist gegen konventionelle Theaterpraxis gerichtet ist 12
Vielmehr sollen in einer Reihe von Komddien die typischen Schlufi-
formeln einer spielerischen Entlastung, sollen die innerdramatischen
Formen der theatralisch anmutenden Regie sowie die durch Spiel-
handlungen im Gleichgewicht gehaltene Disharmonie des Geschehens
in einer von 4uflerstem Druck und Gegendruck gekennzeichneten
Komédienwelt — verstanden im Sinne aristotelischer ,Kunstanschau-
ung‘ — fiir die Analyse nutzbar gemacht werden.

Um diesen Teil des Vorhabens noch einmal zu prazisieren: es soll
hier ein Denkmodell nachgezeichnet werden, das der Dramatiker als
Handlungs-, Rede- und Bezugsstruktur seiner Biihnengestalten in
Theater umgesetzt hat; ein in seinen Komddien wirksames Modell des
poetischen Ausdrucks, von dem Goldoni selbst explizit natiirlich nichts
berichtet hat und davon auch nichts zu berichten gewufit hitte, weil
es in die fiir alle Kunst zu beriicksichtigende Sphire des ,strukturie-
renden‘ Bewufltseins und nicht in die der diskursiven theoretischen
Verhandlung geh6rt. Dennoch nimmt auch dieses nicht systematisierte
Denkmodell teil an der umfassenden poetologischen Reflexion Gol-
donis, aber eben einer werkimmanent vollzogenen Reflexion, die ihre

1t Methodisch orientiere ich mich bis zu einem gewissen Grad an den Einsich-
ten, die Roland Barthes in den sechziger Jahren an Racine iiber die Struktur der
Tragddie vermittelt hat, ohne mir allerdings dabei alle seine psychologischen,
anthropologischen und ethnologischen Voraussetzungen zu eigen zu machen.

12 Andernorts habe ich einen derartigen Fall an der Locandiera dargestellt;
vgl. vom Vf. ,,Goldoni und Moli¢re. Zur Verwirklichung einer dramatisierten
Poetik™, in: Beitrige zur vergleichenden Literaturgeschichte. Festschriff fir Kurt
Wais, Tiibingen 1972, S. 89—106.



70 Wolfgang Theile

eigenen Gesetze und ihre besondere Manifestationsweise besitzt. Gol-
donis Vision eines ,geistigen Theaters® miifite in einem grofleren Rah-
men, der in der vorliegenden Untersuchung allerdings nicht zur De-
batte steht, als grundsitzliche Auseinandersetzung mit dem im 18.
Jahrhundert erarbeiteten Realismusproblem gesehen werden. Inwie-
fern ist Goldonis Losung der Beziehung zwischen Literatur und Wirk-
lichkeit in der ihn betreffenden Kunstperiode von anderen gleich-
zeitigen Tendenzen unterschieden, beispielsweise von der Entscheidung
Carlo Gozzis fiir einen totalen Fiktionalismus mit allen implizierten
Konsequenzen der dsthetischen Wirkung 1%, oder aber unterschieden
von Diderots gefiihlsnatiirlich begriindeter Identitit von Leben und
Kunst, die in der Folge im europiischen Naturalismus zu einer fal-
schen Abbild-Theorie fiihrte !4 und als dramenpraktische Lsung keine
eigene geschichtliche Wirkung zeitigte? Goldonis ,poetologische’ Wen-
dung des Realismusproblems scheint mir demgegeniiber zukunfts-
trichtiger zu sein und in eine Richtung zu weisen, die zur Modernitit
Pirandellos gefiihrt hat.

Goldonis kiinstlerische Bemithungen hatten von Anfang an darauf
gezielt, die Institution ,Theater’ auf ihren beiden Ebenen — Werk
und Publikum — wirklichkeitsbezogener, realistischer zu organisieren.
Verinderung der Komddienstoffe, des Stils, der Technik und des
Personenbestandes sollten die eine, Verfeinerung des Publikumsge-
schmacks und Loslosung des Publikums von einer iiberkommenen
groblichen Theaterpraxis die andere Aufgabe 16sen. Doch geriet Gol-
doni gerade damit in einen deutlichen Widerspruch zu der von ihm
selbst immer wieder vorgebrachten Legitimierung seiner Reformbe-
strebungen: zu der Behauptung nimlich, durch bestimmte Ge-
schmacksduflerungen der Zuschauer iiberhaupt erst zu dieser Aufgabe
bewogen worden zu sein !*. Goldoni leitete davon die Notwendigkeit
einer geradezu sklavischen Anpassung an den “gusto del Paese nel
quale dovean recitarsi le mie Commedie” und an die ,correnti
costumi” ab.

13 Dariiber gibt auch neuerdings H. Feldmann in seiner Gozzi-Monographie
(Die Fiabe Carlo Gozzis. Die Entstehung einer Gattung und ihre Transposition
in das System der deutschen Romantik, K6ln-Wien 1971) keine Auskunft.

14 Dazu Anregungen von H. Dieckmann (Diderot und Goldoni, Kéln 1961)
und H. R. JauB (,,Diderots Paradox iiber das Schauspiel’”, GRM 42, 1961,
S. 380—413).

15 Vgl. ,L’autore a chi legge”, d.i. Vorwort zur Bettinelli-Ausgabe seines
Theaters von 1750; wiederabgedruckt als Vorwort zu Band I der Ausgabe von
Pasquali, Venedig 1761; zit. nach der krit. Ausg. Tutte le opere, hg. v.G. Orto-
lani, 14 Bde., Mailand 1935—1956, 1, S. 761—774.
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Die zeitgendssische kritische Rezeption hielt diesen inneren Wider-
spruch fest, wenn sie Goldoni einerseits seine Publikumserfolge als
Konsequenz eines eklatanten Mangels an eigenstindiger Poetizitit
vorhielt 16, andererseits aber z.B. die poetische Umwandlung des tradi-
tionellen Personenbestandes bei Goldoni in ihrer Wirkung auf die
etablierte Gesellschaftsordnung darstellte 17. Dieser aus der schon oft
beschriebenen zeitgendssischen Theatersituation heraus erklirbare
Widerspruch mufl (in einer separaten Studie) am Bestand des kriti-
schen Schrifttums der Zeit nachvollzogen, vor allem aber in der jeweils
verschiedenen Anwendung auf Funktionselemente der goldonianischen
Komddie analysiert werden. Ich verspreche mir davon eine breite Skala
der fiir die Epoche relevanten ,realistischen® Mittel und ,realistischen®
Wirkungen, die sich auch an den iibrigen dramatischen Bestrebungen
der Zeit orientieren. Vor dem Hintergrund dieses traditionellen
Realismusverstindnisses aber (das auch Goldoni in seinen theoreti-
schen Auflerungen noch reproduzierte) 148t sich erst jenes Phinomen
eines (wie ich es nennen mdochte) ,poetologischen Realismus® unter-
suchen, worunter ich die Thematisierung nicht des Alltagslebens, son-
dern jenes Erfahrungshorizonts verstehe, der den Zuschauer qua Zu-
schauer betrifft: Biihne, Theater, Spiel. Denn als ,realistisch® im {ibli-
chen Sinne erweist sich bei Goldoni allein der Rahmen, das Zubehér,
nimlich Kommen und Gehen, Handel und Wandel, Gondelfahrten,
Ausfliige, die Sprache, nicht aber die poetische Substanz. ,Real‘ ist in
Goldonis Komddienkonzeption vielmehr die Biihne-Zuschauer-Rela-
tion; darum thematisierte er nicht, wie Diderot das tat, die umfassen-
de Natur, sondern das Spiel, das Theater. Goldoni stellt eine Wirk-
lichkeit dar, die den Zuschauer als Beobachter und nicht als Biirger,
»pere de famille (Diderot), Politiker usf. angeht. Deshalb braucht
bei ihm auch nicht jene letzten Endes immer aporetisch bleibende Idee
einer Identitit von Bithnenwirklichkeit und Lebenswirklichkeit her-
beigeredet zu werden, wie dies bei Diderot der Fall ist.

2. Der Erkenntnischarakter von Goldonis ,vera Poesia‘

Einen Dichter mit gedanklichen Konstruktionen (welcher Art auch
immer) in Zusammenhang sehen zu wollen, provoziert in vielen Fil-
len beim Leser den Verdacht der Uberinterpretation. Und dies nicht

8 Carlo Gozzi zum Kriterium des Publikumserfolges: ,,quanto pid (una opera)
s’accosta all’ottimo, meno piace all’universale” (Ragionamento ingenuo, in: Opere,
Rizzoli-Ausg., S. 1038); Goldonis Erfolge leiteten sich von ihrem bloflen Zer-
streuungscharakter her, sie hitten kein anderes Ziel ,,che quello dell’intrattenere”
(1l Teatro Comico all’Osteria, in: Opere, Zanardi-Ausg., XV, S. 223).

17 Derselbe Gozzi tadelt an Goldoni: ,,Nelle sue produzioni sceniche egli aveva
frequentemente adornati le truffe, le barbarie e il ridicolo a’suoi personaggi nobili,
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nur seit der Entwicklung einer romantischen Poetik, in der alles
Gedanklich-Konstruktive den Widerpart des Poetischen darstellte,
sondern vor allem auch in Verbindung mit bestimmten Dichtern, die
sich selbst und denen die Nachwelt den Gestus des unbewuf}t-genia-
lischen, ja geradezu gedankenlos-leichtsinnigen Schaffens zuerkannt
haben. Von dieser Art ist Goldoni, der ,farceur® (wie man ihn in
Frankreich sah), der angeblich mit der Dichtung und Wirklichkeit
tindelnde Rokokodichter, der die Stoffe und Themen wie im Vor-
tibergehen erhaschte und mit nie erahnter Geschwindigkeit und in
unerhort gekonnter Manier in musikalisch-tdnzerisches Biihnenspiel
umsetzte. So hat Goldoni sich selbst beschrieben und sich der Mit- und
Nachwelt zu iiberliefern gewiinscht.

Aber Goldoni ist ein Dichter. Er hat als solcher nicht mit ,dem
Leben® schlechthin, nicht mit Stimmungen und Umwelt zu tun, son-
dern mit Sprache, mit formalisierter Rede- und Bildabfolge. Darauf
muflte sich zeit seines Wirkens Goldonis geistige und seelische Prasenz
konzentrieren. Solches dichterisch formalisierte Sprechen ist eine Weise
der Erkenntnis, und zwar einer Form gewordenen, konkretisierten
Erkenntnis, dessen wichtigster Gegenstand im Zuge der sprachlich-
formalen Konstruktion und Schopfung das Erkennen selbst ist. Es
fallt schwer, sich von der Vorstellung einer ,menschlichen Botschaft’
der Dichter zu losen. Tatsdchlich arbeiten Dichter jedoch an einer
,sprachlichen Botschaft’, an einem ,poetischen Auftrag’ (im urspriing-
lichen Wortsinn des ,Machens‘). Alles, was die Menschen tun, denken,
sich vorstellen, geistig zerlegen und geistig zusammensetzen, was also
das Verstehen von Wirklichkeit ausmacht, das vermédgen die Kiinstler
konkrete, handgreifliche, materielle (bei Dichtern: sprachmaterielle)
Gegenstindlichkeit erlangen zu lassen. Das Verstehen wird sichtbar
und anschaulich und wird Struktur, womit dem ,Humanen‘, dem
,Wirklichen® {iberhaupt erst Existenz vermittelt wird. Leben ist hier
,verstandenes‘, ,hermeneutisches Leben‘. Nicht umsonst hat Aristoteles
gewuflt, daf} Dichtung ,philosophischer und bedeutender als die Ge-
schichtsschreibung® 18, d. h. als die geschichtstreue Abschilderung der
Wirklichkeit ist, weil sie das Potentielle, den Vorausentwurf, die
intellektuelle Dynamik des schopferischen Geistes gegenstindlich ent-
hdlt. Und so diirfte es eigentlich gar nicht verwundern, dafl sich der
lebenslang mit poetischer (und nicht zeitgeschichtlicher) Aktivitit be-
fafite Goldoni ebenfalls als ,innamorato della ,poetica Filosofia‘“ be-
e le azioni eroiche, serie e generose a’suoi personaggi della plebe”; damit gebe er

dem Publikum ein ,,mal esempio contrario all’ordine indispensabile della subordi-
nazione® (Memorie inutili, hg. v. G. Prezzolini, 2 Bde, Bari 1934, 1, S. 214).

18 Kap. 9 der Poetik.
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kennt; und auf die Frage, welches denn die von ihm praktizierte
»Filosofia“ sei, sich als Antwort eine Unterscheidung vorlegt zwischen
~bassa Poesia“, die sich lediglich durch das Versmafl ausweist, und
»vera ,Poesia‘“, aus der allein philosophische Aktivitit erstehe, nim-
lich in jenem vorausgreifenden, modellierenden, projektierenden Ti-
tigsein, ,,che consiste nell’ immaginare, nell’inventare e nel vestire le
favole di allegorie, di metafore e di misteri” *°. Und in Anlehnung
an das antike Dichtungsverstindnis sieht er die wahre Dichtung be-
stehen in ,quella elevazion di pensieri, chiamata da Orazio: ,quid
divinum’” (S. 632 £.).

Trotz dieser wahrhaft klaren Aussagen zur Sache fillt es gerade
bei diesem Dichter nicht leicht, ihn als ,poietes‘, seine Dichtung als
,poletikos® zu verstehen. Der venezianisch-trauliche Rahmen, die all-
tigliche Atmosphire, der Charakter des Dichters und die freundliche
retrospektive Lebenshaltung der Mémoires, alles das hat dazu ver-
fithrt, Goldonis Theater als ,menschliche Botschaft® zu nehmen; Gol-
doni selbst, den Genremaler Venedigs und der kleinen Leute, als den
Dichter des ,Humanen‘ par excellence. In Wirklichkeit ist die Be-
schiftigung mit den Menschen gar nicht Goldonis primire Fragestel-
lung gewesen, obgleich er die Mitwelt, die Sitten und Gebriuche in
manchen seiner Schriften sehr warmherzig, engagiert und lebhaft be-
schreibt. Tatsdchlich stand dahinter stets ein ganz zentrales Anliegen:
Goldonis Leidenschaft fiir den dramatischen Ausdrudk, fiir eine thea-
tralische Existenz. Nicht im Sinne der veristischen und programma-
tisch-sozialkritischen Auslegung treten bei Goldoni ,mondo“ und
»teatro“ zusammen, nimlich indem mit der Hereinnahme zeitge-
schichtlicher, gesellschaftlicher Sachverhalte das ,Theater’ zur ,Welt®
wird 2. Sondern umgekehrt 1488t sich feststellen, dafl in Goldonis
Kunstsystem der ,mondo“ ohne biographischen oder nationalen Rest
zum ,teatro“ geworden ist.

Das zeigt sich schon recht deutlich an seiner theoretischen Beschif-
tigung mit dem Publikum. In seinen biographischen und programma-
tischen Schriften hat sich Goldoni vielfach mit dem Thema der Ge-
schmacksgeschichte des Theaters und seinen Wirkungsbedingungen aus-
einandergesetzt. Die Unberechenbarkeit des Publikums war fiir ihn

* In den ,Prefazioni” der Pasquali-Ausgabe (1761—1778), Bd. IV; zit. nach
Ortolani, Bd. I, S. 632 f.

20 Wie es M. Baratto (Sur Goldoni, Paris 1971) formuliert: ,,Son théitre se
veut donc transcription du ,contemporain’, et d’un contemporain ,national’”
(S. 29); ,,Goldoni découvre avant tout que le ,Monde’ était devenu plus ,théi-
trable’ que le ,Théitre’, que le spectacle vivant surpassait le spectacle inventé et
déja cristallisé dans des formes figées” (S. 39).
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eine bestimmende Erfahrung gewesen; denn oft hatte er erfolgverspre-
chende Stiicke untergehen und die fiir ihn weniger bedeutenden groflen
Applaus einheimsen sehen. Er lernte offenbar daraus, “a regolar tal-
volta il mio gusto su quello dell’universale”, worunter er “il gusto
particolare della nostra Nazione, per cui precisamente io debbo scri-
vere, diverso in ben molte cose da quello dell’altre” 2! verstand. Dieses
geschmacksdifferenzierende Denken erscheint bei ithm véllig gegen-
wirtig orientiert, so sehr, dafl er, nach einigen Erfolgen der Momolo-
Komédien, eine Verbesserung der Gattung insgesamt fiir absolut sicher
hielt, wenn man, neben gewissen dramatischen Verinderungen, von
nun an Komodien “sul gusto del Paese nel quale dovean recitarsi le
mie Commedie” (S. 768) einrichten wiirde. Eine mogliche Wirkungs-
geschichte im chronologischen und internationalen Rahmen verliert er
dabei vollig aus den Augen. Unbedingte, ja sklavische Anpassung an
den Publikumsgeschmack schien fiir Goldoni demnach oberstes Gesetz
gewesen zu sein. Dariiber hinaus erweckt er den Anschein, als iiber-
triige er aus Uberzeugung auf das jeweilige Publikum eine unge-
hemmte dsthetische Aktivitdt, wenn er diejenigen Kritiker, Theore-
tiker und Kollegen belehrt, die ihrerseits von einem personlich gewon-
nenen Standpunkt aus einen bestimmten Zeitgeschmack zu reprisen-
tieren und zu artikulieren vorgeben und glauben, geschmacksbildend
wirken zu konnen; das sei unhistorisch, woraus Goldoni folgert: “con-
vien lasciar padrone il Popolo” (S. 770) 22,

An dieser Stelle nun tritt Goldoni in einen aufschlufireichen Wider-
spruch zu sich und seinem eigenen Wirken. Denn an anderer Stelle
beschreibt er sich selbst ganz eindeutig als auf der Ebene der oben als
»ignoranti“ und ,indiscreti“ Abgekanzelten stehend, derjenigen nim-
lich, die sich der Geschmacksbildung verschrieben haben. Ausgehend
von seiner heftigen Ablehnung eines geistlosen, schmutzigen, disziplin-
losen, plumpen Theaters, wie er es vorfand und das eingerichtet sei
auf “le risa dalla ignorante plebe, dalla gioventl scapestrata, e dalle
genti piu scostumate” (S. 765), will er erneuernd, reformierend, ge-
schmacksverfeinernd wirken, will ein anspruchsvolles, vergeistigtes
Publikum heranbilden bzw. dessen Erwartungen grundlegend #n-
dern 2; dabei beruft er sich auf ,l’applauso comune e ’approvazion

21 Vorwort zur Bettinelli-Ausgabe; zit. nach Ortolani, I, S. 770.

22 alcuni o ignoranti, o indiscreti e difficili, i quali pretendono di dar la
legge al gusto di tutto un Popolo, di tutta una Nazione, e forse anche di tutto
il Mondo e di tutti i secoli colla lor sola testa, non riflettando che, in certe
particolaritd non integranti, i gusti possono impunemente cambiarsi, e convien
lasciar padrone il Popolo” (S. 770).

2 In fatti, se quelli che o due o tre anni fa sofferivano sul Teatro impro-
prietd, inezie, Arlecchinate da mover nausea agli stomachi pid grossolani, son
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de’migliori”, deren er gewahr geworden ist an bestimmten Stellen in
ilteren Theaterstiicken, die mit seiner eigenen Theorie des dramati-
schen Charakters, des ,semplice‘ und ,naturale’ konform gehen (S.
767). Angesichts seiner grofien Worte iiber den Instanzcharakter des
»Popolo® fragt man sich, welcher Stellenwert dabei wohl der ,igno-
rante plebe“ zukommt und wen und wieviele er denn eigentlich mit
den ,migliori“ meint.

Diesem scheinbaren Widerspruch 1ifit sich von Goldonis Kunst-
begriff her beikommen. Thn auf intellektuelles Unvermogen zu schie-
ben, wire zu einfach und auch falsch. Eher scheint mir das wider-
spriichliche Verhalten gegeniiber dem Funktionszusammenhang von
Autor und Publikum ein zweigleisiges Verfahren zu sein und (unbe-
wuflt) Methode zu haben. Indem er sich nimlich sowohl auf seine
kiinstlerische Autoritit als auch auf die Kunstvorstellung des Publi-
kums beruft, gewinnt er fiir seine bedeutende Entdeckung und Ent-
wicklung eines neuen Theaters eine doppelte, ja umfassende Legitima-
tion, die er angesichts der Grofle seines fiir ithn daseinserfiillenden
Unterfangens beanspruchen zu kénnen glaubte. Goldoni sieht sich auf
diese Weise in seiner eigenen Geschichtlichkeit (namlich rezeptiv ge-
geniiber seinem Publikum) und in der Geschichtswirksamkeit seines
Theaters (produktiv) legitimiert.

An diesem Widerspruch tritt sein Kunstbegriff, nimlich die charak-
teristische Verkniipfung von ,,mondo“ und ,teatro®, zutage. Denn in
der doppelten, rein geschmacksisthetisch bleibenden Fundierung seines
Werks wird fiir Goldoni ,mondo“ zu ,teatro“. Alles das, was er als
Lebenswirklichkeit (mondo) ausgegeben hatte (correnti costumi; vizi
e difetti che son pill comuni del nostro secolo e della nostra Nazione),
alles das also, was eigentlich kunstorientierend auf ihn hatte wirken
sollen, gerdt nun seinerseits in den unwiderstehlichen Sog seiner eige-
nen aktiven, kunstproduktiven Zielvorstellung; gerit unweigerlich
unter seinen personlichen lebenslangen Theaterzwang 24, unter “la
invincibil forza del Genio mio pel Teatro, alla quale non ho potuto
far fronte” (S. 763). Besonders in den Vorworten der Pasquali-Aus-
gabe zeigt sich dann auch ganz folgerichtig, dafl es vor allem primire
Wirkungsqualititen waren (neuer Stil, neue Rollen, neue Dramatur-

divenuti al presente cosi dilicati, che ogn’ombra d’inverisimile, ogni picciolo neo,
ogni frase o parola men che toscana li turba e travaglia, io posso senza arroganza
attribuirmi il merito d’aver il primo loro ispirata una tal dilicatezza col mezzo
di quelle stesse Commedie” (S. 773).

24 ,Io certamente mi sono sentito rapire quasi per una interna insuperabile
forza agli studi Teatrali” (S. 762).
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gie), mit denen er sein Publikum konfrontierte und programmierte;
und das Publikum seinerseits reagierte unmittelbar und spontan 25.

Goldoni hatte keineswegs vor, das Publikum, das ihm viel bedeute-
te und dem er immer Gerechtigkeit widerfahren lief}, mit dieser Art
einer Programmierung zu entmiindigen. Zwar wirkte das eigene gei-
stige Programm sehr stark, geradezu zwanghaft in ihm. Aber eben
dieses Programm beinhaltete auch eine Neueinschdtzung des Publi-
kums als eines geistig anspruchsvollen, der geistigen Durchdringung
durchaus fihigen Faktors im Literaturprozef}; ganz im Gegensatz zur
Commedia dell’arte, die mit ihren vorfabrizierten Spiflen das Publi-
kum nicht geistig anregte, sondern in die Passivitit des gewohnheits-
mifligen Lachens dringte 2. Dadurch gelangte die Commedia dell’arte
zur Zeit Goldonis gegeniiber ihrem Publikum dahin, das Fiktive, das
Spiel, die Vorstellung als etwas griindlich Unwahres, groblich Karikie-
rendes, rein Sportlich-Artistisches und Auswendiggelerntes zu diskri-
minieren. In der Commedia dell’arte sind ,Spiel® und ,Fiktion® artisti-
scher Selbstzweck. Wie im griechischen Kultspiel oder im mittelalter-
lichen religiosen Theater spielen sie einen ,hheren Sinn‘ aus, indem
durch sie entweder der kultische, religios-irrationale oder aber der un-
verstandlich ldcherliche, groteske Anteil der Wirklichkeit iiberspitzt
herausgestellt wird.

Bei Goldoni hingegen sind, indem in diesem Theater das Spiel auf
sich selbst bezogen wird, ,Spiel‘ und ,Fiktion® ihr eigener hsherer Sinn.
Davon hatte schon Aristoteles gesprochen, als er die Seinsweise der
Kunst gegeniiber der Lebenswirklichkeit mit ihrem ,Anschauungs-
charakter’ definiert hatte ?’. Die geistige Beanspruchung (,das Ler-
nen®), so will es Aristoteles, fordert das, was man die ,Heiterkeit der
Kunst® genannt hat, indem diese Beanspruchung ,die zum Astheti-
schen tendierende Depotenzierung® wirksam werden lif3t 28, Goldoni

2 e scorgendovi il Pubblico uno stile nuovo” (S. 719).

2 Man lese die anschauliche Schilderung, die Goldoni in einer seiner Lebens-
beschreibungen von einer Commedia-Auffithrung gibt, der er selbst beigewohnt
hatte.

27 In Kap. 4 der Poetik heiflt es: ,,Was wir nimlich in der Wirklichkeit nur
mit Unbehagen anschauen, das betrachten wir mit Vergniigen, wenn wir moglichst
getreue Abbildungen vor uns haben (...). Ursache davon ist eben dies, dafl das
Lernen nicht nur fiir die Philosophen das erfreulichste ist, sondern ebenso auch fiir
die anderen Menschen; doch kommen diese nur wenig dazu.”

28 Hans Blumenberg (,, Wirklichkeitsbegriff und Wirkungspotential des Mythos”,
in: Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption, Miinchen 1971, S. 11—66)
bezieht diesen Prozef auf den antiken Mythos, ,der die anfinglichen Schredk-
nisse des Ubermichtigen depotenziert und im ,Herunterspielen’ der Sanktionen
und Zwinge schlieflich das Poetische selbst oder wenigstens die Disposition dazu
hervorgebracht hat” (S. 57 f).
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biindelt diese wirkungsisthetische Erfahrung in einem ,Spielmodell’,
das er in seiner befreienden, entlastenden Funktion in seinem Theater-
spiel thematisch werden lief3.

3. Spielbandlung und Fiktion als Entlastung

In der europiischen Dichtungstheorie des 18. Jahrhunderts spielt
die Frage nach dem Erkenntniswert, den die Dichtung fiir die mensch-
liche Wirklichkeit besitzt, eine wichtige Rolle. Das Ergebnis wird da-
bei in der Regel als ein Problem des Wirkungspoetischen formuliert.
So bemiihte sich etwa Diderot in seiner Dramentheorie, die poetische
Anforderung an den Zuschauer zugunsten lebenspraktischer Erkennt-
nis abzubauen, indem er, mittels eines exemplarischen Dokumentaris-
mus, die Analogie zwischen Bithne und Realitit hervorhob 2. Den
entgegengesetzten Weg ging Carlo Gozzi, der sich mit seinen Fiabe
fiir eine Theorie des Fiktionalismus entschied, um dem auf formalen
und stofflichen Reiz bedachten Publikum den Blick in die Lebens-
wirklichkeit zu versperren und die Erkenntnis auf die Illusion hin zu
kanalisieren.

Bei Goldoni hingegen spielen Fiktion und Wirklichkeit eine sich
gegenseitig bedingende Rolle. Goldoni brachte das Theatralische als
poetische Substanz auf eine realistisch priparierte Bithne . Es kann
kein Zweifel dariiber bestehen, dafl in der ersten Phase der Goldoni-
Rezeption das Erlebnis des wirklichkeitsgetreuen Dekors fiir den Er-
folg dieses Theaters von unschitzbarer Bedeutung war; dafl seine Zeit-
genossen und Landsleute ,mit Behagen ihre eigene Welt auf der
Bithne (sahen), die Namen der Kirchen und Paliste, der Plitze und
Kanile, der Girten und Lustorte ihrer Stadt nennen (horten)“ 31,

Aber in der Literatur pflegt solche Zeitlichkeit bald ,auszutrocknen®
(wie Nietzsche diesen wirkungsgeschichtlichen Vorgang genannt hat).
Danach kommen im Verlaufe der Geschichte andere wirkungspoetische
Anspriiche zur Geltung. Bei Goldoni ist das u. a. die immanente In-
fragestellung hergebrachter Bithnenpraxis des italienischen Theaters.
Dabhinter verbirgt sich aber noch etwas anderes. Indem er nimlich das
Theater seiner Zeit, dessen traditionelle Funktionen und mégliche

2 ,,Le monde enchanté peut amuser des enfants, et (...) il n’y a que le monde
réel qui plaise A la raison” (Entretiens sur le Fils Naturel, 1757, in: Oenvres
esthétiques. hrg. von P. Verniére, S. 112 f).

30 Von dieser Dialektik her rithrt die iiber zwei Jahrhunderte verlaufene Auf-
spaltung der Goldoni-Kritik in eine extrem artistische und eine ideologisch-reali-
stische Anschauungsweise.

3t R. Alewyn, ,,Goldonis Theater”, in: R. A., Probleme und Gestalten, Frank-
furt 1974, S. 47.
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Verinderungen mitthematisierte, debattierte er vor dem Zuschauer
Verfahrensweisen, durch die Wirklichkeit ein anderes Aussehen zu
erhalten vermag. Goldoni stellte damit an den Zuschauer den An-
spruch, Wirklichkeit als Transponierung des Geistes, als Resultat ver-
schiedener kommunikativer Vorginge zu erkennen.

Somit erfiillen Colombina, Truffaldino, Arlecchino, Pantalone eine
verweisende Funktion. Sie verkdrpern das ,Spiel‘, dessen Mechanismen
in der Commedia dell’arte des 18. Jahrhunderts festgelegt waren. In
Goldonis Theater erhielt das Komé&dienspiel — in seiner spezifischen
,entlastenden‘ Spielstruktur — eine wirklichkeitspraktische Bedeutung.
Goldoni unternahm es, das Fiktive in Theater und Leben auf eine
gemeinsame Ebene zu bringen, nimlich die Vorstellungswelt der Thea-
tergestalten und des Zuschauers, womit Goldoni im Rahmen einer
isthetischen Erfahrung des Menschen verblieb und nicht, wie Diderot,
sein Tatsachenmaterial aus den disparatesten Lebensbeziigen des Men-
schen zu schopfen versuchte.

Dieser poetologischen Konzeption hat Goldoni erstmals mit dem
Servitore di due padroni (1745) Ausdruck verliehen. Es ist ein Spiel
auf zwei Ebenen (mondo, teatro; Realitdt und Fiktion), verkorpert
durch Florindo und Beatrice. Florindo, Liebhaber der Beatrice und
Morder ihres Bruders, gehort durch seine personliche Situation der
Ernsthaftigkeit alltdglicher Wirklichkeit an; er ist Beatrice nachgereist,
um sie zu suchen. Beatrice ihrerseits tritt in der Verkleidung ihres
toten Bruders auf, um von der Situation finanziell zu profitieren. Sie
1a88¢ sich auch, rein spielerisch und ohne Notwendigkeit, auf eine ge-
fahrliche Ebene dieser Fiktion ein, indem sie ,,zum Spafl“ auf die Ver-
lobte ihres Bruders, auf Clarice, Anspruch erhebt 32. Diese Spielwelt,
in die auch noch Brighella als Vertrauter hineingezogen wird, be-
herrscht im Servitore bis kurz vor dem Schlufl die Szene; das ,teatro®
dominiert. Aber durch den angereisten Florindo ist die Fiktion stindig
der Gefahr des Zusammenbruchs ausgesetzt, was nicht im Interesse
des Spiels und der wirkungspoetischen Erwartung des Zuschauers
liegen kann.

Da tritt der Harlekin Truffaldino auf. Er verdingt sich, geldgierig
und gefriflig wie er ist, gleich bei zwei Herren als Diener, bei Flo-
rindo und Beatrice, den ,due padroni“. Um seinen Betrug nicht of-
fenbar werden zu lassen, mufl er die beiden, die, in Liebe verbunden,
unaufhaltsam aufeinander zudringen, gewaltsam auseinanderhalten
und vollzieht damit den Willen des Zuschauers zur Verlingerung
der komischen Spannung zwischen Realitit (mondo, Florindo) und

32 Voglio anche prendermi un poco di divertimento” (I/3).
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Spielwelt (teatro, Beatrice). Alle Handlungen, die Truffaldino von
nun an ausfithrt (als Koffertriger, Briefzusteller, Geldbote, Tisch-
bedienung), zielen immer auf zwei verschiedene Ebenen. Sie beginnen
jeweils auf der Stufe alltiglicher Wirklichkeit, die aber unter dem
stets vorhandenen Zwang zur Verschlelerung immer wieder in die
Liige, Phantasie, Fiktion hiniibergleitet. Unter Truffaldinos Hénden
bleiben selbst Florindo und Beatrice nicht, was sie sind, sondern ge-
raten im Aktionskreis dieses schopferischen Dieners wechselweise ein-
mal zur Wirklichkeit, ein andermal zur Fiktion.

In der zunehmenden Raserei der Verwicklungen entpuppt sich der
Servitore di due padroni als ein Wechselspiel, in dem Realitdt und
Fiktion so blitzartig und vielfiltig ineinander {ibergehen, dafl es auf
die Dauer sowohl Truffaldino als auch dem Zuschauer immer schwerer
fillt, zuletzt gar unmoglich wird, die beiden Ebenen ,auseinanderzu-
halten® (hier im konkreten und iibertragenen Sinne des Wortes). Der
Zuschauer, der um beide Spiele — das der Beatrice und das Truffaldinos
— weif}, vermag sich im Tempo des Ablaufs die Konsequenzen dieser
Vermischung von Realitit und Fiktion nicht mehr klarzumachen; er
kann die Verwechslungen, Verstrickungen und Mifiverstindnisse nicht
mehr bewuflt und vorausschauend aus der genufivollen Zuschauer-
position heraus erleben, sondern begreift, genau wie Truffaldino, die
tatsichliche, unerwartete Bedeutung der Handlungen erst, wenn diese
schon im Gange sind. M. a. W., die mit dem Spiel von Fiktion und
Wirklichkeit betriebene Ausschaltung des Zuschauers wird zum wir-
kungspoetischen Prinzip und das Spiel erlangt eine unbezihmbare
Eigendynamik. Wenn demnach im Servitore der Zuschauer iiber Truf-
faldino lacht, der immer hilfloser im Netz des sich verselbstindigen-
den Spiels zappelt, so lacht er eigentlich iiber sich selbst. Der Servitore
spielt den Zuschauer und spielt mit dem Zuschauer.

Wire dann Goldoni also gar nicht jener publikumsgldubige Oppor-
tunist, als den man ihn immer wieder hingestellt hat 3 und als der
er mit seinen uberschwenglichen Ausfithrungen zum Instanzcharakter
des ,popolo“ offenbar selbst erscheinen wollte? Fiir Goldoni war der
Servitore eine erste Gelegenheit, den fiir die Poetik der Komddie
charakteristischen wirkungspoetischen Schwebezustand zwischen ,mon-
do‘ und ,teatro‘ zu produzieren, der der geistlosen Commedia dell’arte
mit ihren “sconce Arlecchinate, laidi e scandalosi amoreggiamenti, e
motteggi; favole mal inventate, e peggio condotte” (S. 765) abhanden

33 Zuletzt Norbert Jonard (,La fortune de Goldoni en France au 18e siécle”,
RLC 36, 1962, S. 210—234), der die Ungleichmifligkeit des goldonianischen Thea-

ters auf die ,,concessions faites au golit du public ou aux exigences des acteurs”
(S. 219) zuriidkfiihrt.
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gekommen war. Er erhob damit jenen Lebensbereich zum zentralen
Thema, der ihn brennend und wie nichts anderes interessierte: das
Theater. Verfolgt man seine Lebenserinnerungen, so erweist sich das
Element des Spielerisch-Theatralischen sogar als Beweggrund und Ziel
mancher seiner personlichen Anstrengungen: die Fihigkeit, seine An-
liegen und Note der Umwelt szenisch begreiflich zu machen, was ihm
nicht selten zum Vorteil und zur Entlastung gereichte 34 Vielleicht
geht es ein Stiick zu weit, wie Eugenio Levi 3 zu behaupten: “per
Goldoni vivere e operare era un modo di far del teatro” (S. 133).
Aber selbst wenn man das persdnliche Dasein ausklammert, bleibt
als Tatsache die Erkenntnis, dafl auf kiinstlerischer Seite mit dem
Servitore die neuartige Dramatisierung von ,mondo“ und ,teatro“
funktioniert hatte und in den spiteren Komddien zum bestimmenden
Funktionselement des Komischen geworden ist.

Uberhaupt ist in Goldonis Poetik die Frage nach der ,Komddie® von
grundlegender Bedeutung. Was ist in diesem Theater eigentlich ,Ko-
modie’, wenn man Goldoni zugute hilt, daff damit nicht die mannig-
fachen, iibrig gebliebenen Commedia-Spifle voller Situationskomik
gemeint sind? Fiir Goldoni war der ,,genio comico“ (S. 638, 650, 764
u. 8.), den er sich selbst immer wieder anlobte, sowie das ,ridicolo®
seines Theaters ein ganz zentrales Anliegen. Dariiber sollten auch
neuere Deutungen nicht hinwegtduschen, die in der musikalisch-
choralen Art des Dialogs das Kernstiick seiner Komodie sehen, die
aber doch eigentlich am Komddiencharakter nur peripher beteiligt ist.
Und erst recht jener moralisch-thematische Reflex gesellschaftlicher
Klassenbedingungen, den M. Baratto in der mercante/Pantalone-Figur
mit ihren bierernsten biirgerlich-kaufminnischen Tugenden lokali-
sierte, trigt gar nichts zur ,Komddie® bei. Uberhaupt hat man sich in
der Kritik relativ wenig um Zustandekommen und Funktionieren des
Koméodieneffekts bei Goldoni gekiimmert. Interessanter erschien wohl
von jeher, zumindest seit der Romantik, die Ambivalenz des Komi-
schen, die Neigung zum Umschlag ins Tragische, die sich an nicht
wenigen Stiicken Goldonis vermerken lief. Der Goldoni-Kenner
Goethe hat diese Tendenz gefordert 36, als er sich iiber die herzlose
Mirandolina und das traurige Los ihrer Partner aufregte 37. Hier ge-

3 Vgl. die Mémoires, 1/5 (gegeniiber der Mutter) u. 6.

35 E. Levi, ,Goldoni allo specchio”, in: E. L., Il comico di carattere da Teo-
frasto a Pirandello, Turin 1959, S. 128—140.

36 Uber Italien, Bd. 24 der Cotta-Ausg. v. 1856, S. 327 f.

37 Ich habe an anderer Stelle (Vgl. Anm. 12) an der Locandiera zu zeigen
versucht, wie die angeblich tragische Gestalt des Cavaliere di Ripafratta im Fort-
gang des Stiicks seiner Identitit beraubt wird und schlieflich als Symbolfigur
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schah Goldoni dasselbe, was die franzdsische Vorromantik mit Mo-
li¢res Misanthrope gemacht hatte: die Tragddie nahm iiberhand, und
allen verging das Lachen.

In den Rusteghi (1760) bildet das Problem des ,ridicolo“ die poeto-
logische Substanz. Das Thema der Vier Grobiane steht nicht vereinzelt
im Gesamtwerk Goldonis. Das umweltfeindliche, exzessive Selbstaus-
leben eigensinniger Menschen, die zu allem Ungliick auch noch Macht
ausiiben und damit ungewollt bei den Betroffenen einen enormen
Befreiungswillen produzieren, gehdrt zu Goldonis ererbtem Grund-
bestand komodienspezifischer Konstellationen. Zumeist sind es, wie in
den Rusteghi, Viter, solide Kaufleute, aufrechte Patrioten, die typi-
schen ,Jaudatores temporis acti‘, denen der ganze modische Kram ihrer
Frauen und Tochter sowie die Entwicklung ihres guten alten Venedig
in der Seele zuwider sind. Die vier sind von der Richtigkeit ihres Han-
delns voll iiberzeugt, eine Umkehr erscheint ausgeschlossen und die
abhingige Umwelt leidet ganz erbirmlich.

In dieser aussichtslosen Situation tritt Felice auf, die sehr selbstbe-
wuflte, listige Frau des einen der ,rusteghi‘. Als die (wie W. Kayser
sagt) ,Gespanntheit“ des Geschehens in die Katastrophe einzumiinden
droht, bleibt Felice zuversichtlich. Und als man sie nach dem Wie
eines gliicklichen Verlaufs befragt, sagt sie: “Come, come! se ghe dico
el come, xé fenia la comedia” (11/14) 38, Damit ist das Stichwort ge-
fallen: la comedia. Mit diesem Heraustreten aus der dichterischen
Illusion, wie es sich die Komddie immer wieder zunutze gemacht hat,
wird eine Haltung der bewufiten Regie und Ereignislenkung ver-
treten, durch die das Drama sozusagen gewaltsam zu einem akzep-
tablen Ende gebracht werden soll. Dem Zuschauer wird ,die Komddie
der Komddie* vorgefiihrt, ein metaliterarischer Prozefl, der in der
Gestalt der Felice seine Verkérperung findet. Denn Felice rundet das
Stiick allein dadurch ab, daf} sie einen ungew&hnlichen Entlastungs-
vorgang in Bewegung setzt. Wider besseres Wissen nimmt sie simtliche
Schuld auf sich, stilisiert sich zu einem grandiosen Siindenbodk und
entlastet damit diejenigen, die die Siindenbdcke eigentlich hitten sein
sollen: die ,rusteghi’. Thnen bietet Felice sogar ihre Hilfe zu wort-
wortlicher Erleichterung an:

»Gut, schimpft Euch den Arger von der Seele, Ihr habt recht. Seid Ihr’s
jetzt zufrieden?® (III/2); ,Dem armen Sior Lunardo war noch ein bifichen
Arger im Magen verblieben, und den hat er erst ausspucken miissen® (I11/4).

der verichtlich-licherlichen Commedia dell’arte aufgespiefit und mit Fug und
Recht dem Gelichter preisgegeben werden konnte.

38 Wie! Wie! Sag ich das Wie, ist die Komddie aus.”

6 R ische Forsch Bd. 89, 1



82 Wolfgang Theile

Was Felice hier betreibt, ist die mittels spielerischer Fiktion voll-
zogene Entschirfung einer wolfischen Welt, einer Welt des ,homo
homini lupus‘ 39, fiir die die ,rusteghi® voll verantwortlich sind. Sie
allein sind es, durch deren Machtdruck unter der Mitwelt eine un-
ertrigliche Atmosphire des Ressentiments, Zerwiirfnisses und der
Ungerechtigkeit entsteht, in der sich die Leidensgenossen (die Frauen)
gegenseitig das Leben noch schwerer machen, in der sie die Druck-
situation sogar zu gegenseitiger Diskriminierung ausniitzen und in
ihrem riickgratlosen Verhalten bis zur Vernichtung jeglichen Selbst-
wertes gehen. Die zutiefst pessimistische Folgerung, daff der duflere
Machtdruck die Menschen schlecht macht bzw. das Schlechte an die
Oberfliche bringt, erwichst nun wohl nicht mehr aus jenem Kaleidos-
kop der allerliebsten kleinen menschlichen Laster, fiir das der Rokoko-
dichter Goldoni so beriihmt ist 4. Das fiir die Komodiengattung kon-
stitutive wirkungspoetische Prinzip der ,Schuldabnahme‘ (vom Zu-
schauer nimlich), wie es hier von Felice verkorpert wird, ist somit in
den Rusteghi zum Thema immanenter Poetik erhoben. Darum wirkt
diese Frau innerhalb des Gestaltenrepertoires auch so extravagant,
tritt rhetorisch, deklamatorisch, juristisch pladierend auf: Felice ,ist“
die Komodie, sie ist das Kernstiick der Komddientheorie Goldonis.
Sie verkorpert jenen Mechanismus seiner Spielstruktur, der in Gol-
donis Theater so hiufig und auffillig funktioniert.

Natiirlich gibt es da auch die in der Tradition stehenden iiblen
Typen (Don Marzio in der Bottega; Lelio im Bugiardo), auf die am
Schluf} alle Schuld gehduft wird und derer sich die Gesellschaft in
einem geradezu rituellen Austreibungsspiel entledigt, um mittels die-
ser Siindenbdcke die Lebenswelt und sich selbst zu reinigen. Aber der
Sinn des Verfahrens einer Entpflichtung und Ent-schuldigung ist nicht
in der lebenspraktischen Nutzanwendung zu suchen und entzieht sich
darum auch einer Einschitzung Goldonis als Sozialkritiker, Sozial-
reformer oder programmatischer Aufklirer. Auch Alltagsgeschehen
im Sinne eines veristischen Realismus ist damit nicht anvisiert. Viel-
mehr wird bei Goldoni eine kiinstliche Wirklichkeit errichtet, eine
Welt der menschlichen Vorstellung, die, wie die Dichtung, der sog.
Lebenswirklichkeit entgegengesetzt ist, ,indem Spiel triumphiert iiber

3 In einer weniger aggressiven Form des sprichwortlichen ,Man mufl mit den
Wolfen heulen” (chi sta col 16vo impara a urlar, I/1) wird das auch im Stiick
selbst ausgesprochen.

40 Kein geringerer als Croce beschreibt ihn so: ,,il Goldoni sta tutto nella
capacitd di un’ilare visione degli uomini, delle loro passioncelle, difetti e vizi,
o piuttosto difettucci e vizietti e curiosi dirizzoni” (,Il Moliére e il Goldoni”,
in: La Poesia, Bari 1966, S. 247).
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alle Wirklichkeit auflen® 41, und deren gefihrliche Schein- und Zwang-
haftigkeit 1ost. Der Gedanke des imaginiren, dichterischen ,Sichfrei-
spielens’, dem Goldoni offenbar die besten Seiten seines persénlichen
Daseins verdankte und der ihn immer wieder vor der Normalexistenz
rettete 42, verzichtet auf die Vorstellung, dafl ein hoheres ordnendes
Naturgesetz die Verhiltnisse heilt (worauf die Dramentheorie Dide-
rots gegriindet ist). Die Verinderlichkeit der Wirklichkeit (mondo)
erweist sich bei Goldoni als auf die Welt des ,teatrof, der Dichtung,
Fiktion beschrinkt.

Diese Entscheidung 138t sich an dem Spitwerk Le bourru bienfai-
sant (1771) besonders einleuchtend nachvollziehen, vor allem an der
konstruktiven Kritik, die Diderot diesem Werk gewidmet hat. Mit
Géronte, dem griesgrimigen, reichen Vater, dessen Verhalten die
Umwelt ungliicklich macht, ist die duflere Struktur ganz analog der-
jenigen der Rusteghi. Der Unterschied besteht lediglich in der Moti-
vierung. Wo nimlich das Verhalten der ,rusteghi® in dem Bewuf3tsein
gegriindet ist, in der Gegenwart diskriminierte Minderheit zu sein und
eine angeblich bessere Vergangenheit fortsetzen zu miissen, da unter-
liegt der ,herzensgute Géronte dem Zwang seiner Veranlagung zur
Grobheit und Erregbarkeit. Und auch dieser Zwiespalt wiirde bei der
Mitwelt zu verheerenden Konsequenzen fiihren, gibe es nicht wieder
eine Gestalt des Ausgleichs und der Entlastung (Dorval), der aus
Freundschaft, Giite, Toleranz und sogar unter Hintansetzung per-
sonlicher Interessen (seine geplante Heirat mit Angélique) alles wieder
ins Lot bringt. Fiir die erbittert erstrittene gute Ldsung empfingt
Géronte von den anderen schliefSlich auch noch Dankbarkeit, obgleich
er selbst kein Anzeichen einer grundsitzlichen Anderung zeigt. Damit
ist die zwang- und scheinhafte Existenz des ,bourru‘ zwar gelost, und
fir den Zuschauer bringt das die gewiinschte Erleichterung, aber diese
Losung kommt nur durch kunstvolle Regie und besinftigendes Thea-
terspiel der anderen zustande. Tatsichlich ist nichts im Reinen #3; eine

41 Max Frisch: ,Da entsteht etwas, Wirklichkeit von innen, indem Spiel trium-
phiert iiber alle Wirklichkeit auflen, die uns durch Undurchschaubarkeit bedringt®
(»Schillerpreis-Rede®, 1965, in: M. E., Offentlichkeit als Partner, Frankfurt 1967,
S. 95).

42 Bisweilen gerate ich in Versuchung, mich als eine Art Phinomen zu be-
trachten. Ohne Uberlegung habe ich mich dem komischen Genius iiberlassen, der
mich mit sich hinrif: drei- bis viermal habe ich die herrlichsten Gelegenheiten,
mein Gliick zu machen, versiumt und bin immer von neuem in dieselbe Schlinge
gefallen. Doch miifite ich liigen, wenn ich sagen wollte, es tite mir leid. Vielleicht
wiirde ich sonst allenthalben ein bequemes Auskommen gehabt, aber schwerlich
wiirde ich vergniigter gelebt haben® (Mémoires, 1/52).

4 Dasselbe Phinomen begegnet am Schluf der Bottega del caffé und der
Smanie per la villeggiatura. In der Bottega betriigt sich die ausgleichende Gestalt
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dauerhafte Harmonie der illusionierenden Komddienwelt gibt es
nicht. Der Zwiespalt kann stets von neuem ausbrechen, und immer
miissen die Beteiligten gewirtig sein, das miihevolle Geschift des ord-
nenden Eingreifens und spielerischen Entlastens erneut auf sich zu
nehmen.

Diderot, der Goldonis Werke teilweise kannte und sich, auf der
Grundlage seiner eigenen Theorie eines ,drame sérieux’, kritisch damit
auseinandergesetzt, ja damit experimentiert hat, ist sehr schnell auf
diese Eigenart der goldonianischen Komddie gestofien und war davon
duflerst unbefriedigt. Man hat ihm deshalb borniertes Miflverstehen
des Italieners vorgeworfen, wovon natiirlich keine Rede sein kann.
Diderot besafl durchaus eine andere Vorstellung von der Beziehung
zwischen Dichtung und Wirklichkeit. In einer beriihmten Szene des
Jacques le Fataliste schligt er zur Belehrung Goldonis das, wie er sagt,
»vrai dénouement du Bourru bienfaisant“ vor. Er findet an Goldonis
Losung alles zu menschlich und schwichlich normal. Er hitte einen
gewaltigen Umschwung vorgezogen und eine gefiihlsmiflig stark auf-
geladene Szene, durch die Géronte auf die Knie gezwungen und zu
Trinen der Reue bewegt worden wire 44, Diderots Dramentheorie
beinhaltet, daf} eine héhere Naturmacht des alles umspannenden Ge-
fiihls das Gute produziert. Diderot war der Auffassung, dafl die all-
umfassende Gefiihlsnatur die menschlichen Verhiltnisse zum besten
gestaltet, ob es sich um theatralische oder lebenswirkliche handelt 4.
Aber bei Goldoni ist der ,Bourru bienfaisant‘ nun einmal nicht der
Bestrafte, Bekehrte, Gereinigte. Menschliche Hirte und Unzulinglich-
keit werden hier nicht durch die naturhafte moralische Gefiihlswelt in
einem elementaren Ausbruch in ihr Gegenteil verkehrt. Die irrationa-
le, imagindre hohere Welt des Gefiihls und der Natur, die alles zum
Guten hindringt, ist bei ihm ersetzt durch das miihselige, undankbare
menschliche Geschift. Goldonis Theater ist ein Theater der anstren-
genden menschlichen Bemiihung.

Mit der Poetik des Theaters haben diese an der literarischen Struk-
tur erarbeiteten Erkenntnisse insofern zu tun, als damit verschiedene
Formen dramatischer Wirkung zur Geltung kommen. Diderot kann

Ridolfo selbst iiber den Charakter der von ihm gestifteten Harmonie (II1/15),
und auch in den Smanie gibt es, trotz gegenteiliger Beteuerungen, nur ein not-
diirftiges Provisorium als Endlésung (II11/17).

4 ,On aurait vu le Bourru bienfaisant aux pieds de cet homme; on aurait
entendu le Bourru bienfaisant gourmandé comme il le méritait (...). Le Bourru
bienfaisant aurait été puni; il aurait promis de se corriger®.

4 Die charakteristische doppelte, nidmlich menschliche und schicksalhaft-gott-
liche, Zuendefithrung des Fils naturel (1757) ist ein aufschluflireicher Hinweis auf
diese idealistische Grundlegung von Diderots Dramentheorie.



Komddienstruktur und Wirklichkeitsbewufltsein 85

auf der Grundlage der gefiihlsnatiirlichen Identitit von Kunst- und
Lebenswelt getrost seinen Realismus des Theaters verkiinden, in den
der Zuschauer ganz selbstverstindlich aufgrund seiner menschlichen
Natur integriert ist. Goldoni hingegen kennt diesen gefiihlsnatiirlichen
Konnex zwischen Biihne und Leben nicht. Will deshalb Goldoni auf
der Biithne den Zuschauer realistisch ansprechen, so bemiiht er sich
um einen ,poetologischen Realismus’, in dem der Zuschauer aus seiner
alltaglichen, mit dichterischen Mitteln nicht erfaflbaren Lebenssitua-
tion herausgeldst und stattdessen in seiner Eigenschaft als Beteiligter
am Theaterprozef}, als distanzierter Beobachter ernst genommen wird.
Goldonis Zuschauer darf und soll in der aristotelischen ,Anschauung’
des Kunstobjekts verbleiben, ,das — wie Aristoteles formuliert —
wir mit Vergniigen betrachten® 46. Dieses Objekt ist bei Goldoni der
thematisierte Kunstprozefl, in welchem der Zuschauer eine wesentliche
Rolle spielt. Insofern hat der Zuschauer Goldonis immer mit sich
selbst zu tun.

Diese Auffassung bedeutet einen schwerwiegenden Einspruch gegen
jene Kritiker, die ,il mondo“ — Goldonis Lebenswelt — bis zum
naturalistischen Exzess als Zentrum dieses Theaters vorgefithrt und
die eigenstindige Funktion des ,teatro® dariiber vergessen haben.
Goldoni seinerseits hat ,il mondo® nimlich als etwas sehr Zwang-
und Scheinhaftes gesehen, das der Fiktionalitit des Theaters in nichts
nachsteht. In den Smanie per la villeggiatura (1761) hat er den Mode-
narren Filippo das Gesellschaftsleben als ,,un certo incantesimo® schil-
dern lassen ¥7. Dieser ,Zauber der Welt® ist die Vorstellung, die sich
der einzelne von der Mitwelt und diese von ithm macht. Er ist eine
pure Fiktion, und die macht- und freiheitsbesessene Giacinta kann
diese Fiktion als Waffe benutzen, um damit ihren Vater Filippo ge-
tiigig zu machen; d. h. Giacinta verleiht dieser Fiktion den Charakter
konkreter Realitdt. Gegen diese iibermichtige Scheinwelt des Alltig-
lichen gibt es kein Heilmittel, es sei denn, man stellte ihr, wie dies
Giacinta und Goldoni in seinen Komddien auch tun, den kiinstlichen
Schein des Theaters, des Spiels gegeniiber.

Eine solche Feststellung darf allerdings nicht so ausgelegt werden,
als spielte Goldoni das ,Theater des Theaters, um Lebenshilfe zu
geben. Tatsichlich kdnnte das poetologische Prinzip der Nutzanwen-
dung eben diesen Sinn erhalten, folgte man Goldonis theoretischen
Ausfithrungen und denen seiner Zeitgenossen, die in horazischen Vor-

48 Poetik, Kap. 4.

47 ,il mondo ha un certo incantesimo che fa fare di quelle cose che non si
vorrebbono fare® (I1/10).
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stellungen dachten. Im Vorwort zu den Smanie, in dem er sich iiber
den ,disordine® gewisser zwang- und scheinhafter Lebens- und Ver-
haltensweisen duflert, ordnet er diesem Stoff als Kategorie des Poeti-
schen das ,ridicolo“ zu %8. Damit duflert er, wie auch hiufig an an-
derer Stelle %, eine durchaus zeitiibliche Auffassung vom literarischen
,prodesse‘. Man muf} sich aber, angesichts der aristotelischen Theorie
der ,Anschauung’, dariiber im klaren sein, dafl ,correggere“ nicht
praktisch-sittliche, sittigende Beeinflussung bedeuten kann, weil es
mit der menschlichen Gesellschaft so schlecht stinde. Vielmehr vermag
bei Aristoteles das Unbehagliche und Unrichtige Vergniigen zu be-
reiten, weil es jenseits der Bithne der Erkenntnis niitzt . ,Correg-
gere“ als poetologische Kategorie bleibt somit ein dichtungsimmanen-
ter Vorgang, um materielle Gegebenheiten der Lebenswirklichkeit in
ein poetisches, d.i. ein erkenntnisfihiges Verhiltnis zueinander zu
bringen. Oder, wie es Max Frisch iiber das Geschift der Dichtung
sagt: , Wir erstellen auf der Biihne nicht eine bessere Welt, aber eine
spielbare, eine durchschaubare, eine Welt, die Varianten zulift, inso-
fern eine verdnderbare, verinderbar wenigstens im Kunst-Raum*® 51.
Frisch nennt diese poetische Erkenntnisaktivitit eine , Vision®.

So stellt auch Goldonis Vision keine verinderte Welt dar und ist
keine ,transcription du ,contemporain‘ “ (Baratto, S. 29) im schlich-
ten Sinne naturalistisch-soziologischer Poetik. Wenn Goldoni komisch-
theatralische Entlastungen handlungsintern und metaliteraisch (als
Verhiltnis des Zuschauers zur Theaterfiktion) inszeniert, so sucht er
damit den wirkungspoetisch notwendigen Ausgleich zwischen Biihne
und Welt (prodesse) nicht in der unmittelbar bedringenden Lebens-
realitit (wie Diderot), sondern im Poetischen, in der Kunstwelt und
somit — ich mochte es iiberspitzt formulieren — in der Nihe von

48 il ridicolo ch’io ho cercato di porre in veduta, per corregerlo, se fia possi-
bile.*

4 Beispielsweise im Vorwort der Innamorati (1759): ,Specchiatevi, o giovani,
in questi Innamorati ch’io vi presento; ridete di loro, e non fate che si abbia a
rider di voi“.

50 Weil ,,das Lernen nicht nur fiir die Philosophen das erfreulichste ist, sondern
ebenso fiir die anderen Menschen; doch kommen diese nur wenig dazu“ (Poetik,
Kap. 4).

51 M. Frisch, ,Der Autor und das Theater® (1964), in: Offentlichkeit als Part-
ner, S. 78. Weiter heiflt es dort: ,Jede Szene, jede Erzihlung, jedes Bild, jeder
Satz bedeutet Verinderung: nicht der Welt, aber des Materials, das wir der Welt
entnehmen; Verinderung um der Darstellbarkeit willen“; ,allein dadurch, dafl
wir ein Stiick-Leben in ein Theater-Stiick umzubauen versuchen, kommt Verinder-
bares zum Vorschein, Verinderbares auch in der geschichtlichen Welt, die unser
Material ist“ (S. 79).
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Pirandello und dem modernen poetologischen Theater. Damit ist
Goldoni weit entfernt vom sozialkritischen Revolutionidr (Givelegov
u. a.). Stattdessen darf man in ihm eher den Visiondr (im Sinne von
Frisch) sehen, der allein schon dadurch, dafl er einzelne Fragmente
von Lebenswirklichkeit sprachlich umgruppiert, einer Wirklichkeits-
vorstellung konkrete Gestalt verleiht, die durch ihre einmalige An-
dersartigkeit der erkenntnisférdernden Anschauung dient. Goldonis
Theater will nicht und kann auch nicht ,die* Gegenwart bewiltigen,
selbst wenn es das wollte. Es kann in Gegenwart verwidkelt sein, wie
andere menschliche Handlungen und Ausdrucksformen auch. Indem
Theater aber sich selbst als Gegenwart setzt und spielt, als eine Ge-
genwart, die sich in ihrer (poetischen) Herstellbarkeit selbst thema-
tisiert und reflektiert, bewiltigt es etwas, was auflerhalb der Gegen-
wart liegt, nimlich Bewufltsein von Wirklichkeit.

Das ,Material“ (Frisch), das Goldoni der Wirklichkeit entnimmt,
ist sicherlich die Situation des zerriitteten Adels, des aufstrebenden
Biirgertums usf.; was er daraus macht, ist aber nicht das Spiegelbild
und auch nicht die reproduzierende ,Modellierung der Wirklichkeit*
(Lotmann), sondern ein kiinstliches System, in welchem die materiellen
Zwinge des menschlichen Zusammenlebens und die spielerischen
Krifte der Vorstellung in ihrer jeweiligen Wirksamkeit gegeneinander
abgewogen werden. ,Mondo‘ und ,teatro® kénnen darum nicht mehr,
wie in der Goldoni-Forschung iiblich, als ,Lebenswirklichkeit* (Gol-
donis Umwelt) und ,literarische Tradition, sondern miissen als
JMaterial® und ,Projekt’, als ,ungeformter Stoff* und ,erkenntnis-
fahiges Spiel® verstanden werden. Anstatt geschichtlicher Faktoren,
von denen Goldoni gelernt hitte, scheinen sie mir eher literarische
Funktionselemente zu sein, deren Zusammenwirken ein gedankliches
Experiment, eben Goldonis neues Theater, darstellt.





