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beginnt, von einem Adagio gefolgt wird und erneut in ein Presto (oder
Prestissimo) miindet. Nicht nur die Einlagen zwischen den Akten sind
ballettartig, auch die Sprechszenen sind dhnlich komponiert. So muss
man, wenn man irgend kann, Moliere vorgestellt sehen, wenn man ihn
liest. Die variierte, parallel und kontrastiv eingesetzte, korperliche Be-
wegung der Schauspieler gehort ebenso dazu wie die (nicht zu ver-
nachlassigende) ideelle Thematik.

Sganarelle hitte nichts lieber getan, als auf seine Heirat zu ver-
zichten. Doch da gibt es den Bruder der Dorimene (gespielt von Benno
Besson), der ein Haudegen ist und ihn mit gezogenem Sdbel dazu
zwingt, sein Versprechen einzuldsen. So muss Sganarelle denn die ko-
kette Dorimene heiraten, die ihm zweifellos in Badlde die Horner aufset-
zen wird, vor denen er sich so fiirchtet.

Jiirgen von Stackelberg

Mirandolinas lazzi

In einer Herberge sind drei Herren der besseren Gesellschaft abgestie-
gen und kommen tiber die Wirtin ins Gesprach; zwei von ihnen geben
zu erkennen, dass sie sich um die Gunst der schonen Mirandolina be-
werben, wahrend der dritte, ein barscher Frauenfeind mit dem spre-
chenden Namen Ripafratta — Uferbruch, sich vernehmen lasst: Viermal
hoher schitze er einen tiichtigen Jagdhund (I/4)*. Als Mirandolina
hinzukommt, wird sie von Ripafratta in ruppigem Ton angewiesen, ihn
mit besserem Weilizeug zu versorgen, und hort von den beiden ande-
ren Herren, sie miisse verstehen, dass sie es mit einem »nemico delle
donne« — »Frauenverdachter« zu tun habe (I/5). In ihrem Selbstgefiihl
gekrankt, nimmt Mirandolina sich vor, diesem Ripafratta zu zeigen,
was er Frauen schuldig ist; wohlgemerkt: nicht nur ihr schuldig ist,
sondern dem weiblichen Geschlecht insgesamt, denn die Frauen sind,
so sagt sie mit stolzem Selbstbewusstsein am Ende ihres Monologs:
»[L]a miglior cosa che abbia prodotto al mondo la madre natura« (I/9) —
»das Beste [...], was die Mutter Natur in der Welt hervorgebracht hat«.

Statt den Cameriere zu schicken, klopft Mirandolina, mit dem
geforderten feineren Weilzeug auf dem Arm, selbst an Ripafrattas Tir.
Damit beginnt sie ein Verfithrungswerk, das ihr dank einer Doppelstra-
tegie gelingt. Sie hat durchschaut, dass dieser Weiberfeind im Grunde

1. Zitierte Ausgabe: Carlo Goldoni: La Locandiera, introduzione di Luigi Luna-
ri, cronologia, bibliografia e note di Carlo Pedretti, Mailand 1976 (BUR).
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seines Herzens Angst vor Frauen hat und dass er diese Angst iiber-
kompensiert durch herrische Madnnlichkeit. Also spielt sie die unter-
wiirfig dienstbereite Frau und tut noch ein Ubriges, indem sie sich
gleichsam entsexualisiert; sie macht ihm weis, dass sie ihrerseits mit
Liebe nichts zu schaffen haben wolle und all die Manner und Frauen,
die fiireinander schmachten, griindlich verachte, wahrend ein Liebes-
feind wie er ganz nach ihrem Herzen sei und ihr grote Hochachtung
einfl6Be. Baut sie mit solcher Rhetorik die Schutzwehr ab, mit der Ri-
pafratta sich gepanzert hat, geht sie mit einer zweiten Strategie zum
Angriff iiber: Sie zieht Ripafratta in den Bann ihrer Fraulichkeit durch
eine wohldosierte Abfolge korpersprachlicher Mittel, die in einer ge-
spielten Ohnmacht gipfeln, und bringt zuwege, dass der Cavaliere
schlieflich »wie ein Hiindchen« (II1/6) an ihren Fersen hédngt.

Die Komik des Vorgangs liegt offenkundig darin, dass beobacht-
bar wird, wie die beiden Gegenspieler — Mirandolina nur scheinbar, Ri-
pafratta hingegen tatsdchlich - von bewusstseinsfernen Impulsen
uberwaltigt und buchstdablich um den Verstand gebracht werden. Als
sinnfalligster Ausdruck dieser Reduzierung auf den Korper darf gelten,
dass Ripafratta sich in ein »cagnolino« — »Hiindchen« verwandelt, und
Mirandolina in einen hingestreckten Leib.

Nun ist aber das Hervorkehren und Ausspielen der Korperlich-
keit, das seit je die Domdne der Dienerfiguren in der Komddie war, in
der commedia dell’arte das angestammte Métier der Harlekinfigur ge-
worden. Pointiert gesagt, ist der Harlekin komischer Korper par excel-
lence. Thn beherrschen Krafte, die zur Erheiterung des Zuschauers vom
Verstand, wenn liberhaupt, nur hochst unzureichend kontrolliert wer-
den. Das bezeugen in vielen Varianten die gestisch-mimischen lazzi,
die — mehr noch als die rhetorischen lazzi — das Herzstiick dieses Rol-
lenfachs darstellen. Sie werden zumeist als Solonummern ausgefiihrt,
beziehen oft jedoch auch einen Partner ein, in Art eines clownesken
pas de deux. Das legt den Gedanken nahe, dass man die Verfithrungs-
szenen in der Locandiera in einigen ihrer Facetten besser versteht,
wenn man sich zuvor den Blick fiir die Bauart und den Gehalt von lazzi
geschérft hat. Diesen Gedanken wollen wir im Folgenden erproben.?

Es bietet sich an, fiir ein solches Unternehmen erst ein Szenario
der commedia dell’arte und dann Goldonis Servitore de due padroni zu
Rate zu ziehen. Einzugehen ist jedoch auch auf Goldonis Don Giovanni

2. Der Begriff des lazzo taucht in der Locandiera in den Szenen mit Ortensia
und Dejanira gleich zweimal auf (I/17 und I/21); beide Male verwenden ihn die Schau-
spielerinnen in einem sehr weit gefassten Wortverstand. Abgeldst von der Harlekinfigur
wird der Begriff jedoch unscharf. Wir haben ihn im Titel dieses Beitrags in distanzieren-
der Rede nur anspielend verwendet und lassen ihn bei der Analyse von Stiicken ohne
Harlekinfigur ganz weg.
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Tenorio, begegnet uns doch bereits in diesem frihen Stiick aus dem
Jahre 1736 die Figur der Verfiihrerin, die sich einer gespielten Ohn-
macht bedient. Aber es enthédlt an unerwarteter Stelle noch ein weite-
res, bisher libersehenes Motiv, das in der 1752 uraufgefiihrten Locan-
diera wiederkehrt und auf einen sehr weit greifenden Zusammenhang
aufmerksam macht.

Von einer Szene aus dem 1668 aufgefiihrten Festin de Pierre (es
ist die Szene vor dem Besuch des Steinernen Gastes; in Moliéres Dom
Juan IV/7) gibt Domenico Biancolelli in seinem Rollenbuch folgenden
Bericht:

Apres tous les lazzis pour mettre le couvert, [...] je desrobe un morceau de dessus la
table, un des vallets me l'arrache, je donne un soufflet a un autre que je crois estre mon
escroc; j'essuie une assiette a mon derriére, puis je la presente a Dom Jouan; ensuitte je
luy parle d’une jeune veuve tres jolie qui m’a tenu des discours tres flatteurs sur son
compte, alors il m’ordonne de me mettre a table avec luy; j'obeis de grand coeur: »Al-
lons canaille, — dis-je — que l'on m’apporte un couvert!«, je dis @ mon maistre de ne pas
aller si vite; je me lave les mains, je les essuye a la nappe; embarrassé de mon chapeau,
je le luy mets sur la teste, je retourne la salade avec ma batte, [...] je me mouche avec la
nappe, etc. L’'on heurte 2 la porte.®

Nicht von ungefahr erwacht Harlekins quirlige Lebendigkeit im selben
Augenblick, in dem die Mahlzeit aufgetischt wird. Er ist der ewig Hun-
grige. Von harlekinischer Essgier getrieben, stiehlt er einen Brocken,
schldgt zu, als ihm jemand die Beute nehmen will, fiirchtet, dass sein
Herr ihm etwas wegessen konnte, ist so hingegeben mit dem Stillen
seines Hungers befasst, dass er den lastig werdenden Hut kurzerhand
seinem Herrn aufsetzt, zum Schnéduzen das Tischtuch nimmt und in die
Salatschiissel mit seiner Pritsche fahrt.

Unverkennbar haben die drei letztgenannten lazzi eine gemein-
same Struktur: Jeweils greift Harlekin, einer Not des Augenblicks ge-
horchend, zum Nichstbesten, das in seinem triebbegrenzten Gesichts-
feld auftaucht, und gerat dabei ans Falsche. Aber das Falsche erweist
sich unversehens als das Zweckdienliche, vom Druck der Lage Befrei-
ende — der Missgriff ist zugleich ein gelungener Coup.

Verbliiffend und erheiternd ist jedoch nicht nur das sozusagen
Lebenskiinstlerische des Akteurs, sondern auch die Verwandlung der
Wirklichkeit, die sein Agieren zuwege bringt. Ein Mensch, ein Tisch-

3. Delia Gambelli: Arlecchino a Parigi. Lo scenario di Domenico Biancolell,
Parte Prima, edizione critica, introduzione e note, Rom 1997, S. 305-306; vgl. Gustave
Attinger: L’Esprit de la Commedia dell’arte dans le Thédtre Frangais, Paris 1950, S. 51;
eine systematische Untersuchung von lazzi als Minitexten, die liber das von Attinger
Gesagte hinausfiihren wiirde, gibt es meines Wissens nicht.
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tuch und eine Harlekinpritsche gewinnen ein neues Gesicht, indem sie
ungeahnte Seiten hervorkehren; Harlekins Handeln beweist: Sie tau-
gen als Kleiderstander, Schnupftuch und Loffel. Statt Metaphern aus-
zusprechen, spielt er sie.

Bei alledem ist nicht zu tibersehen, dass fast alle seine lazzi
normverletzende Ubergriffe sind. Stehlend, zuschlagend, respektlos
und unfldtig lasst er auBer Acht, was Sitte und Anstand gebieten. Er
benimmt sich, mit einem Wort gesagt, hochst unzivilisiert. Freilich
steckt selbst darin ein Moment, das man mit zustimmendem Lachen
quittieren kann, wird doch hier eine karnevaleske Freiheit von hem-
menden Normen und — mit der Degradierung einer Standesperson zum
Mobelstiick — die triumphierende Aufhebung sozialer Unterschiede
vorgelebt. So kann dieser ungehobelte Naturbursche mit einem Hang
zu Gewalttatigkeit wohl als eine urbildhafte Verkorperung des Harle-
kins gelten.

In den Servitore di due padroni hat Goldoni eine Harlekinfigur
von geradezu entgegen gesetztem Zuschnitt eingefiihrt. Von seinem
Herrn beauftragt, ein Essen zu bestellen und einen Wechselbrief weg-
zuschlieBen, richtet Truffaldino all seine Gedanken unverziiglich auf
die Mahlzeit; aber nicht etwa deswegen, weil ihm schon jetzt der Ge-
schmack geahnter Geniisse auf der Zunge ldge, sondern weil er seinem
Herrn beweisen mochte, dass er guten Geschmack im vornehmsten
Sinn des Wortes hat: »v0i farghe veder se son de bon gusto« (II/12) —
»Er soll sehen, dass ich ein Mann von Geschmack bin«. Wichtiger als
der Inhalt der Schiisseln ist ihm deren »bella disposizion«;, und von
diesem Schonheitssinn befliigelt, kniet er sich auf den Boden und reif3t
den Wechsel in kleine Stiicke, um mit den Fetzen die harmonische Fi-
gur festzulegen, an die sich der Wirt halten soll.

Auch dieser Griff zum Néchstbesten ist ein Griff zum Falschen,
und dazu ein zerstorender Eingriff in die Sphdre zivilisatorischer Er-
rungenschaften. Doch wahrend die humanisierende Wirkung von Ma-
nierlichkeit und Hoflichkeit auBer Zweifel steht, ldsst sich die Einfiih-
rung des Geldverkehrs mit plausiblen Argumenten als Vertreibung aus
dem Paradies, philosophisch geredet als Selbstentfremdung beschrei-
ben. Geld, diese gefrorene Lebensenergie, die der geizige Pantalone
hortet, nimmt dieses Naturkind achtlos in Empfang und gibt es achtlos
weiter (I/8; I/16; I/17); mehr noch: Das bedenkenlose Zerreiflen des
Wechsels gibt zu der Vermutung Anlass, dass es vielleicht keine natiir-
lichere und schonere Weise des Umgangs mit Geld gibt als die, es ver-
schwenderisch in Lebendigkeit umzusetzen. So lebt Truffaldino die

4. Das Stiick ist 1745 als Szenario entstanden und in ausgeschriebener Form
1753 im Druck erschienen. Wir zitieren nach der kritischen Ausgabe in: Tutte le opere,
Giuseppe Ortolani (Hg.), Mailand, Bd. II (1936).
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utopische Moglichkeit einer Rickkehr in den Stand zivilisatorischer
Unschuld vor, als eine dem »>edlen Wilden« artverwandte Kunstfigur.®

Wie sehr diese naturkindhafte Zivilisationsferne mit Herzens-
takt gepaart sein kann, kommt aufs schonste heraus, wenn Truffaldino
Smeraldina seine Liebe erkldart. Man kann sich unschwer ausmalen,
wie ein Harlekin vom Schlage des von Biancolelli gespielten seinem
Liebesdrang nachgeben wiirde, namlich mit bocksgeiler Zudringlich-
keit, als Variante des Archetyps aller komischen Dienerfiguren, der
Verkorperung von Wanst und Phallus, und als Abbild seines mythi-
schen Urbildes, des Satyr. Truffaldino ist da von anderer Art; irgendet-
was hemmt ihn, geradeheraus seine Liebe kundzutun. Das ist umso
bemerkenswerter, als man auch im Falle Truffaldinos einen durchaus
verrdterischen Zusammenhang zwischen Essen und sich Verlieben
entdeckt. Smeraldina hat ihn im Auftrag ihrer Herrin aus der Locanda,
in der er speist, herausrufen lassen. So tritt er aus der Tir mit einer
Flasche und einem Glas in den Handen, eine Serviette vor dem Wanst,
und erklart der sich entschuldigenden Smeraldina: »ho la panza piena,
e quei bei occhietti i & giusto a proposito per farme digerir« (II/17) -
»Ich hab’ den Bauch voll und diese hiibschen Auglein kommen fiirs
Verdauen gerade recht.«

Doch mit seinem stark gewordenen Liebesverlangen auf das be-
gehrte Wesen einfach loszugehen, ist nicht Truffaldinos Art; seine Ver-
liebtheit ist mehr als bloRe Sinnlichkeit, sie kommt vom Herzen, und
das ist ein verletzliches Ding. So mdéchte er vorweg ein Liebeszeichen
geben, das eine verschleierte Frage ist, ob er auf Gegenliebe rechnen
kann. Truffaldino 16st das Problem mit dem harlekinisch ingeniésen
Einfall, einen Brautwerber vorzuschicken und diese Person — was lage
ndher! - selbst zu spielen. Er habe, sagt er Smeraldina, seinerseits eine
Botschaft an sie auszurichten, von einem Herrn namens Truffaldino
Battochio; ob sie den kenne? Der sei in sie verliebt, und wenn er auf
»un tantin de corrispondenza« — »ein klein wenig Gegenliebe« hoffen
diirfe, wiirde er sich zu erkennen geben; wolle sie ihn sehen? Gern,
sagt Smeraldina, worauthin Truffaldino in die Locanda geht, wieder
aus der Tir kommt, mit vielen (natiirlich harlekinisch zu denkenden)
Verbeugungen an sie herantritt und mit einem Seufzer erneut in der
Locanda verschwindet. Auf die StraRe zuriickgekehrt, muss Truffaldino
der verwirrten Smeraldina dann noch ein wenig Rede und Antwort ste-
hen, ehe die Identititen geklart sind und auf Smeraldinas Frage, wa-
rum er ihr nicht gleich gesagt habe, dass er sie liebe, herauskommt:
»Perché sono un poco vergognosetto«. — » Weil ich etwas verschamt bin.«

5. Vgl. hierzu das Kapitel »Harlekin als sedler Wilder< (Delisle de la Dre-
vetiére)«, in: Jiirgen von Stackelberg: Metamorphosen des Harlekin. Zur Geschichte einer
Biihnenfigur, Miinchen 1996, S. 67-85.
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»Farebbe innamorare i sassi« — »Er wiirde Steine in sich verliebt ma-
cheng, ist da Smeraldinas beiseite gesprochener Kommentar. In der
Tat ist das von Truffaldinos lazzo zuwege gebrachte Ineinander von
Verstellung und Unverstelltheit von herzerwdrmender Komik. Vor al-
lem aber ist es der schonste Beweis, dass unbelehrte Natuirlichkeit und,
wie man damals sagte, Artigkeit vom gleichen Holz sein konnen.

Wie ist zu verstehen, dass der flegelhafte Arlequin und der arti-
ge Truffaldino trotz aller Gegensatzlichkeit doch unverkennbar Ausge-
staltungen ein und desselben Figurentyps sind? Die Antwort muss
wohl lauten: So sehr Biancolellis Arlequin tiber die Strange schlagt, ist
er doch nicht einfach ein Flegel. Wiirde ein purer Flegel seinen Hut
Don Juan aufstiilpen, wire das nicht mehr harmlos, und die Sache
wiirde ernst. Die Geste bleibt komisch, weil sie in einer Reihe mit an-
deren unterlauft, die offenkundig einem unwillkiirlichen Impuls ent-
stammen. (Und die Schnelligkeit des Handelns ist die sichtbare Seite
der Unwillkiirlichkeit.) Dieser szenische Kontext ist jedoch in einen
noch weiter greifenden eingebettet. Kostiim, Maske und Pritsche wei-
sen die Figur von vornherein als eine Person mit beschrankter Verant-
wortlichkeit aus, mit der das Publikum bereits vertraut ist. Dieses We-
sen, so weill man, gehort der Kunstsphare an und hat in unserer Wirk-
lichkeit nicht seinesgleichen. Es sind also letztlich die Konventionen
der Gattung, die soziale Aufmiipfigkeit ausschliefen. Und hinzuzufii-
gen ist, dass ebendiese Konventionen dazu anhalten, elementare eroti-
sche Triebhaftigkeit nur in der Lebenssphdre der niederen Alltdglich-
keit, der des Volkes, auf die Biihne zu bringen.

Unter den Motiven, mit denen Goldoni im Don Giovanni Tenorio
o sia Il Dissoluto den uUberkommenen Stoff bereichert hat, ist eine
Mabhlzeit, die den Titelhelden mit Donna Anna zusammenfiihrt.® Der
Komtur hat Don Giovanni zu Tisch geladen, wird abgerufen und lasst
den Gast mit seiner Tochter allein. Sofort beginnt dieser, mit seinen
Liebeswiinschen auf Donna Anna einzudringen, und als er die Wider-
strebende mit dem Dolch in der Hand gefiligig machen will, kann der
hinzukommende Komtur zwar das Schlimmste, den Tod oder die
Schandung seiner Tochter, verhindern, muss dies jedoch mit seinem
Leben bezahlen (IV/1-4). Wenig spdter horen wir, wie der gefangen ge-

6. Zitierte Ausgabe: Tutte le opere, Giuseppe Ortolani (Hg.), Mailand, Bd. IX
(1950). Interessante Aufschliisse liber den autobiographischen Hintergrund der Elisa-
Carlino-Episode im Don Giovanni gibt Goldoni in seinen Mémoires (Tutte le opere, Bd I,
1935, S. 172-176). In den mir bekannt gewordenen Aufsdtzen zum Don Giovanni wird die
fiir die Locandiera folgenreich gewordene Episode und ihre Vorgeschichte jeweils nur
knapp erwédhnt; zuletzt in: Thérése Malachy, »Don Giovanni Tenorio o sia Il Dissolutog,
une tragi-comédie oubliée de Carlo Goldoni«, in: Revue de littérature comparée 67
(1993), S. 361-369.
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setzte Don Giovanni vor Don Alfonso sich bemiiht, die versuchte Ver-
gewaltigung zu erkldren: Schuld an seiner Enthemmung sei die ero-
tisch befeuernde Mahlzeit gewesen!

Wie andere Bearbeiter des Stoffes vor ihm, hat auch Goldoni in
die zwischen den Standespersonen spielende Liebeshandlung eine
zweite auf der Ebene von Landbewohnern eingelagert (II/1-IIT/14).
Und wahrend dabei der Hauptheld seines Stiicks (vor allem im Ver-
gleich mit dem zu mythischer GroRe emporgewachsenen Dom Juan
Moliéres) zu einem haltlosen Tunichtgut herabstilisiert wird, geschieht
mit der Schéferin der Nebenhandlung das Gegenteil: Sie wird zu einer
Art weiblichem Don Giovanni emporstilisiert. Elisa, die notorisch lie-
besunbestdndige, hat endlich dem in sie verliebten Carlino die Ehe zu-
gesagt (II/1). Kaum ist das geschehen, taucht Don Giovanni auf, betort
sie und verldsst sie mit so unverbindlichen Versprechungen, dass sie
sich erneut Carlino zuwendet. Der jedoch hat ihren Dialog mit Don
Giovanni belauscht, sagt sich von der Ungetreuen los, die sich zu ent-
schuldigen versucht, bleibt unerbittlich, als Elisa den Dolch auf ihren
Busen richtet — und schmilzt dahin, als Elisa in gespieltem Schmerz in
Ohnmacht sinkt (finge svenire). Wahrend Carlino zu einer Quelle lduft,
um Wasser zu holen, triumphiert Elisa: »Il credulo & caduto. Oh quanto
giova/ Saper fingere a tempo! E I'arme questa/ Piti felice del sesso« (II/
8).7 — »Er ist zu Fall gebracht, der gutglidubige Tor. Wie hilfreich ist
Verstellungskunst zur rechten Zeit! Der Frauen scharfste Waffe!«
Fast wortlich wird Mirandolina im entsprechenden Augenblick dassel-
be sagen.

Sichtlich hat es Goldoni darauf abgesehen, in Elisa nicht so sehr
einen bestimmten Charakter als vielmehr einen Frauentyp, den Typ
der treulosen Verfiihrerin, in geradezu abstrakter Reinheit auf die
Bithne zu bringen und dariiber hinaus den Gedanken nahezulegen,
dass sich in dieser Gestalt ein Wesenszug des weiblichen Geschlechts
uberhaupt entlarve. Das belegt der weitere Verlauf der Elisa-Carlino-
Handlung mit seinen repetitiven Elementen und seinem vielsagenden
offenen Schluss. Bei einer nochmaligen Begegnung mit Don Giovanni
versucht Elisa vergeblich, ein bindendes Heiratsversprechen zu erhal-
ten, nochmals hat Carlino das Gesprach belauscht und fahrt dazwi-
schen, und Elisa muss nun hoéren, dass Don Giovanni seinen Verzicht
auf sie zugunsten des Rivalen erkldrt und Carlino sich mit feierlichen
Schwiiren fiir immer von ihr trennt. Allein gelassen, zeigt sich Elisa je-
doch wenig beeindruckt. Sie weifl: Die Natur gab dem Tiger die Kralle,
dem Lowen die Starke, »ed alla donna/ I molli vezzi, i dolci sguardi, il

7. Elisa belebt sich allmahlich, wahrend Carlino sie mit Wasser besprengt (la
bagna); eine motivische Zutat, deren sexualsymbolische Deutbarkeit am Rande notiert
sei.
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pianto« (III/14) — »und der Frau das sanfte Schmeicheln, die zarten Bli-
cke, das Weinenc.

Wie unschwer zu sehen ist, hat Goldoni den Kerngedanken des
Monologs der Elisa in den Schluss des eingangs erwahnten Monologs
Mirandolinas einflieBen lassen. In beiden Fallen geht es um die An-
kiindigung eines Verfiihrungswerks im weiblichen Vertrauen auf die
Macht der Natur. Grindlich anders ist jedoch die Konstruktion der
Handlung, die nun nichts Repetitives mehr hat, und die Figurenzeich-
nung, die aus realititsfernen Typen wirklichkeitsnahe Charaktere
macht. Vorsichtiger gesagt: mehr oder weniger wirklichkeitsnahe Cha-
raktere, denn auch dem Personal der Locandiera fehlt ein Zug ins Ty-
penhafte nicht ganz. Mehr noch als dem heutigen Betrachter diirfte
dies dem damaligen Publikum aufgefallen sein, zumal dem der Erstauf-
fiihrung, denn da sprach der Darsteller des Fabrizio, und er allein, ve-
nezianischen Dialekt. Unterstellt man diesem Publikum ein an der
commedia dell’arte geschultes Gattungsbewusstsein, muss man vermu-
ten, dass es in Fabrizio einen verkappten Zanni erahnte und in Ripa-
fratta, dem Maulhelden auf den Kampfplatz der Geschlechter, einen
Capitano — den fernen Nachfahren des miles gloriosus — wahrend es
sich angesichts der Hauptheldin (die von einer Soubrette gespielt wur-
de) etwas ratlos gefragt haben diirfte, ob es sich bei dieser jungen Per-
son eher um eine wohlbehiitete Tochter aus biirgerlicher Familie han-
delte — der Vater hatte ihr auf dem Totenbett gesagt, welchen Mann sie
nach seinem Wunsch heiraten solle — oder eher um eine sozial aufge-
stiegene Colombina - sie heiratet am Ende einen Cameriere.

Den Entschluss zur Heirat mit Fabrizio fasst Mirandolina nicht
aus freien Stiicken, sondern weil sie sich aus einer Notlage befreien
muss, in die sie sich durch die Verfithrung Ripafrattas selbst gebracht
hat.® Ihre Attacke auf den Frauenfeind, so mag man sagen, hat in ih-
rem Widerpart Krafte entbunden, mit denen sie nicht rechnen konnte.
Aber das ist nur ein Teil der Wahrheit. Hinzuzufligen ist, dass auch in
der Verfiihrerin selbst, deren Luziditdt man herauszustreichen und zu
bewundern pflegt, im Duell mit Ripafratta Krafte wirksam wurden, die
in bewusstseinsfernen Zonen beheimatet sind und in Situationen ar-

8. Diesen Sachverhalt macht Gerhard Regn zum Ansatzpunkt einer {iberzeu-
genden Gesamtinterpretation der Locandiera in seinem Aufsatz: »Jenseits der >commedia
borghese<. Komddienspiel, Karnevalisierung und moralische Lizenz in Goldonis >Locan-
diera<, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift 44 (1994), S. 324-344. Die Figur des
»Storenfrieds¢, der auch Ripafratta zuzurechnen ist, behandelt Konrad Schoell am Bei-
spiel des Don Marzio in La bottega del caffé in seinem Aufsatz: »Stérenfried und Frie-
densstifter. Zwei typische Figuren in Goldonis Komddien«, in: Romanistische Zeitschrift
fiir Literaturgeschichte 14 (1990), S. 190-208.
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chetypischen Charakters wachgerufen werden, Situationen, in denen
elementare Natiirlichkeit sich Bahn bricht.

Man wird dessen gewahr, wenn man sich klarmacht: Nicht viel
anders als Mirandolina wiirde sich eine verliebte junge Frau verhalten,
die, ohne sich dariiber Rechenschaft zu geben, die korperliche Nahe
des geliebten, aber ihrer nicht achtenden Mannes sucht, und sich un-
bewusst von dem Verlangen leiten lasst, mit diesem Mann Tisch und
Bett zu teilen. Natiirlich ist Mirandolina von einer Frau dieser arglosen
Art griindlich verschieden, aber sie weil sie mit traumwandlerischer
Sicherheit zu spielen — und das Traumwandlerische verdient einen ei-
genen Akzent. Schon der Umstand, dass sie mit dem verlangten Weil3-
zeug auf dem Arm zu Ripafratta kommt und sich nun zeigt: Es ist
Weillzeug fir Tisch und Bett (I/15), ist nicht Mirandolinas Kalkiil zuzu-
schreiben. Den Grundriss ihres Handelns hat (nach dem Willen des
Autors) der Zufall entworfen, der den Cavaliere feinere Tilicher fordern
lieR.%

Allerdings weil sie die gegebene Situation auszubeuten: Mit
vorsichtigen Schritten riickt sie dem Cavaliere auf den Leib, (s'avanza
un poco; s'avanza ancor piu), indem sie dessen Aufforderung, die Wa-
sche »da hinzulegen« (Mettetela 1i) iiberhort, und seine Aufmerksam-
keit auf die Wasche und sich selbst lenkt. (Man wird sich hinzudenken
diirfen, dass sie uber das feine Tuch mit einer streichelnden Geste hin-
fahrt.) Das bleibt nicht ohne die gewtiinschte Wirkung; sichtlich wird
dem Cavaliere unbehaglich zumute, denn um dem Gesprach ein Ende
zu machen, weist er die Wirtin an, sie moge die Sachen dem Cameriere
geben oder irgendwo ablegen. So kommt der Verfithrerin nochmals ein
Zufall zur Hilfe, der ihr Handlungsspielraum verschafft. Da ihr die
Wahl freigestellt wird, wo sie sich ihrer Biirde entledigt, wahlt sie rasch
— das Nachstliegende: »La metterd nell’arcova«. — »Ich werde sie in den
Alkoven legen.« Unverkennbar ist das ein Liebeszeichen, wie es unver-
fanglicher und ausdrucksvoller kaum gedacht werden kann, spricht
sich doch fiir den gewitzten Zuschauer in diesem Agieren unversehens
eine Metapher aus; das niichtern sachbezogene Handeln — die Wirtin
versorgt das Gastebett — gewinnt die iibertragene Bedeutung: Sie rich-
tet das Liebeslager.

9. Handlungsrelevante Objekte sind in der Goldoni-Forschung des Ofteren
behandelt worden. Unsere vorangegangenen und die jetzt folgenden Bemerkungen zu
diesem Thema reihen sich in diese Untersuchungen ein, geben jedoch teils ergédnzende
und teils anders geartete Interpretationen. Vgl. Fritz Peter Kirsch: »Zur Funktion der
Objekte in Goldonis Komddien«, in: Italienische Studien 5 (1982), S. 53-66; Georges
Giintert: »Mirandolina o l'arte di persuadere«, in: Studi Goldoniani 7 (1985), S. 73-89;
Rainer Stillers: »0bjekt-Sprache. Zum Doppelsinn szenischer Objekte in Komddien Carlo
Goldonis«, in: Romanische Forschungen 103 (1991), S. 1-20.
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DIETER STELAND: MIRANDOLINAS LAZZI

Vom Alkoven zuriickkehrend (ritornando senza la biancheria),
fddelt Mirandolina ihren ndchsten VorstoR auf nonverbaler Ebene mit
der Frage ein: »A pranzo, che cosa commanda«? — »was winschen Sie
zum Mittagessen?« Aber bevor sie den Frauenfeind verldsst, hat sie ihn
dazu gebracht, die Ubereinstimmung zwischen ihm und ihr in Sachen
Liebesfeindschaft mit einem Handedruck zu bekrdftigen, der ihm sicht-
lich in die Glieder fahrt. Das Hauptgericht ldsst sie dem Cavaliere
durch dessen Diener bringen, aber sie hat durch entsprechende Bot-
schaften dafiir gesorgt, dass Ripafratta zugleich mit dem ersten Bissen,
den er in den Mund nimmt, ihre Hande vor Augen hat: »Dice la padro-
na [...] che I'ha fatta [questa salsa] ella colle sue mani« (II/2). — »Die
Herrin sagt, [...] ob Euer Gnaden diese Soe schmeckt, denn sie hat sie
eigenhdndig angeriihrt.« — »Ora sta faccendo colle sue mani un altro pi-
atto« (II/3). »Nun ist sie dabei, ein weiteres Gericht zuzubereiten«. Ri-
pafratta beginnt, so deutet sich an, »ihr aus der Hand zu fressenc.
Wenn sie dann den angekiindigten Leckerbissen selbst auftischt, bringt
sie ihre Hinde zweimal mit der Wendung »colle mie mani« ins Spiel
und ein drittes Mal mit den vielsagenden Worten: »ho de’ secreti par-
ticolari. Queste mani sanno far delle belle cosel« (II/4) — »ich habe so
meine Geheimrezepte. Diese Hiande hier konnen wunderbare Dinge
anrichten!«, wobei man sich wohl vorzustellen hat, dass Mirandolinas
gestisches Spiel mit den vorgewiesenen Hadnden einiges dazu beitragt,
die Phantasie des Cavaliere zu befliigeln.

Kein Zweifel, dass Mirandolina diese korpersprachlichen Mittel
bewusst einsetzt. Die Wiederholungen bezeugen es. Und offenbar be-
wusst legt sie es darauf an, dass der Cavaliere sie einlddt, mit ihm zu
trinken. Mit den Worten: »I1 Borgogna ¢ la mia passione« — »Der Bur-
gunder ist meine Leidenschaft« gibt sie einen Wink, den er erwar-
tungsgemall auffangt. Doch dann ist es wieder ein unvorhersehbarer
Zufall, der sie begiinstigt. Ripafratta weist seinen Diener an, ein Glas
fiir die Wirtin zu bringen, und das 6ffnet Mirandolina einen schmalen
Zeitspalt fur die rasche Geste, mit der sie zum ndchstbesten, »falschen«
Glas greift: »prende il bicchiere del Cavaliere«. Das kann man ein kal-
kuliertes, aber ebenso gut ein intuitiv unwillkiirliches Handeln nennen.
Jedenfalls ist es ein gelungener Coup, der das Glas metaphorisch auf-
ladt und aus dem An-den-Mund-Setzen etwas wie einen symbolischen
Kuss werden lasst.

Nachdem Mirandolina dem Cavaliere durch ein gestisches Spiel
bedeutet hat, dass sie mit dem Weinglas in der einen Hand und dem
Brot in der anderen nicht im Stehen zurecht kommen kann, hat Ripa-
fratta sie zu Tisch gebeten (II/4); und wenn sich Mirandolina am Ende
der Mahlzeit wieder erhebt, verschafft sie der erotischen Bewandtnis
des gemeinsamen Tafelns sinnfadlligen Ausdruck, indem sie vor ihrem
Abgang eine Art lebendes Bild arrangiert (II/8). Mit dem Glas in der
Hand am gedeckten Tisch stehend, singt sie: »Viva Bacco, e viva Amore
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...«. Nochmals also flicht Goldoni — wie zuvor schon im Don Giovanni
und im Servitore di due padroni — eine zur Liebe beflliigelnde Mahlzeit
in die Handlung ein; und spatestens hier, angesichts dieses Tableaus,
wird unverkennbar, dass er damit eine zum Topos gewordene antike
Spruchweisheit in Szene setzt, die auch das Sujet zahlreicher Werke
der bildenden Kunst geworden ist: »Sine Cerere et Baccho friget Ve-
nus«.*°

Den zur Abreise entschlossenen Cavaliere bringt Mirandolina
schlieRlich endgiiltig zu Fall, indem sie die korperlichen Symptome von
Abschiedsschmerz simuliert: Tranen, dann, als ihre starkste Waffe, ei-
ne Ohnmacht (II/17-18). Keine der vorangegangenen Verfiihrungsges-
ten hatte Mirandolina a parte kommentiert; hier tut sie es ausgiebig.
Goldoni hat es so eingerichtet (wie schon im Fall der Ohnmacht Elisas),
dass der Verfiihrte davonstiirzt, um ein belebendes Mittel herbeizuho-
len, und die Verfiihrerin unterdessen Zeit hat fiir einen Monolog: »Ora
poi € caduto affatto [...].« — »Nun aber ist er endgiiltig gefallen [...].«
Hat Goldoni die Komik eines Vorgangs herausstreichen wollen, der fiir
sich genommen an heikle Dinge riithrt? Was sich den Augen des Man-
nes darbietet, ist verfanglich genug: Handelt es sich doch um einen Au-
genblick, in dem Ohnmacht und Hingabe einander zum Verwechseln
dhnlich sehen.** — Auch dieses Tableau ist nicht ohne Entsprechung in

10. Vgl. Dirk Kocks: »Sine Cerere et Libero friget Venus. Zu einem manieristi-
schen Bildthema, seiner erfolgreichsten kompositionellen Fassung und deren Rezeption
bis in das 18. Jahrhundert«, in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 24 (1979),
S. 113-132. Kocks behandelt mythologische Allegorien, macht jedoch (in Anm. 69) da-
rauf aufmerksam, dass oft auch ein als Genreszene dargestelltes Mahl, das auf Liebes-
freuden verweist, als bildnerische Umsetzung des Topos verstanden werden will. Ubri-
gens diirfte zur Verbreitung der aus Terenz stammenden Sentenz (Eunuchus, V. 735)
nicht wenig beigetragen haben, dass Erasmus sie in den Adagia (1I/3,97) zitiert und
kommentiert hat.

11. Hat Goldoni das Motiv der in verfiihrerischer Absicht gespielten Ohnmacht
erfunden? Die ernste Variante des Motivs: eine echte Ohnmacht, auf die eine Liebesver-
einigung folgt, begegnet in der Erzédhlliteratur recht haufig. Es findet sich in: Cervantes’
La fuerza de la sangue; Richardsons Pamela und Clarissa; Cazottes Le Diable amoureux;
Choderlos de Laclos’ Les Liaisons dangereuses; Kleists Die Marquise von O...; Fontanes
Graf Petdfy und Effi Briest (abgeschwdchte zu: »Es war ihr, als wandle sie eine Ohnmacht
an«; Kap.19); Joseph Conrads The Rover; Ignazio Silones Fontamara. Aber auch diese
Beispiele, ja vielleicht gerade sie, diirften den gewissermalRen archetypischen Charakter
der Situation belegen. Wilhelm Graeber macht mich darauf aufmerksam, dass in Henry
Fieldings Pamela-Parodie, Apology for the Life of Mrs. Shamela Andrews (1741), die echte
Ohnmacht der Romanheldin Richardsons in ein erotisches Tauschungsmandver verwan-
delt wird. Goldonis Don Giovanni entstand jedoch mehrere Jahre vor der Pamela und de-
ren Ironisierung.
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SABINE SCHRADER: TARCHETTIS GEDICHT MEMENTO!

der bildenden Kunst, erinnert es doch an den oft gemalten Augenblick,
in dem eine Schlafende zur Augenweide eines Satyrs wird. Der Fort-
gang der Handlung, mit der nun einsetzenden Verwandlung des Cava-
liere, rechtfertigt diese Assoziation.

Mirandolina kann triumphieren: »Il di lui cuore e in fuoco« —
»Sein Herz steht in Flammenc; aber eines steht noch aus: »che si renda
pubblico il mio trionfo« — »dass mein Triumph bekannt werde« (II/19).
Hat sie nicht Recht? SchlieRlich hatte Ripafratta sie vor Zeugen ge-
krankt! So entzieht sie sich, damit er sich vor Zeugen zu seiner Liebe
bekenne, dem immer stiirmischer sie bedrangenden Cavaliere, bis sie
sich schlieflich hinter eine verschlossene Tiire retten muss, den dro-
henden Skandal, der ihren guten Ruf ruinieren wiirde, vor Augen,
denn: »[I]] satyro € sulle furie« (III/13) — »der Satyr ist auller sich«. Um
die Dinge wieder ins Lot zu bringen, bleibt ihr nur iibrig, ihr Spiel mit
der Liebe, das ein Spiel mit dem Feuer war, ein fiir allemal zu beenden,
dem Cameriere Fabrizio, wie der Vater auf dem Sterbebett ihr das ans
Herz gelegt hatte, die Hand zu reichen und die Herren, die ihr den Hof
gemacht hatten, zu verabschieden.

Mirandolina, so zeigt sich, hatte mit ihren korpersprachlichen
Verfithrungskiinsten Krafte triebhafter Natiirlichkeit entbunden, tiber
die zu lachen sich am Ende verbietet.”” In der Welt der commedia
dell’arte wurden sie durch die ordnende Kraft der Typisierung im
Zaum gehalten. In der Welt der Goldonischen Charakterkomddie muss
Einsicht und entschlossenes Handeln der Natur Grenzen setzen: die
Grenzen eines Zwischenspiels.

Dieter Steland

Tarchettis Gedicht Memento! als Groteske.

»Labbro profumato« und »bianco teschio«

Igino Ugo Tarchetti steht heute mit Emilio Praga und Camillo Boito fiir
La Scapigliatura, der ersten italienischen Avantgarde, die in den 186oer
Jahren in Mailand entstand und seit Beginn des Ottocento zu einem Ort

12. Ein Befund, der Joachim Ritters Analyse der Grundstruktur des Komischen
in Erinnerung ruft. Ein bestimmter Lebensstoff, heil3t es dort, wird dann komisch, »wenn
an ihm die geheime Zugehdorigkeit zu der ihn ausgrenzenden Welt sichtbar und greifbar
wird«. Joachim Ritter: »Uber das Lachen, in: Ders.: Subjektivitit. Sechs Aufsitze, Frank-
furt/Main: Suhrkamp 1974, S. 62-92 und 167f., hier S. 77.
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