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Der Modernititsaspekt in der italienischen Dramatik
nach der Jahrhundertwende

Michael Rossner

Das italienische Prosatheater zu Beginn unseres Jahrhunderts steht unter dem allzu do-
minanten Einflu des franzosischen: Die Imitation des franzdsischen Naturalismus (Zola,
Becque) und des ebenfalls franzdsischen Boulevard (von Sardou bis Bernstein) beherrscht
neben Ubersetzungen die Szene. Die italienischen Veristen, die ihre eigenen Erzihlwerke
dramatisieren, erreichen ebenso wenig eine eigene dramatische Ausdrucksform von einem
gewissen Neuerungswert wie die Naturalisten Giacosa oder Praga oder die Boulevardiers
wie Roberto Bracco. Dazu kommt der praktische Theaterbetrieb, weitgehend bestimmt
von den rund um einen oder mehrere Stars fiir eine Produktion zusammengewiirfelten
Ensembles, die stark kommerziell ausgerichtet sind, auf starren Rollenfachern beruhen
und die einigermaflen kontinuierliche Pflege experimenteller Theaterformen unméglich
machen, so daf selbst die bekannteren Veristen zum Grofiteil auf Dialekttheatergruppen
ausweichen, die in dieser Zeit - offenbar als regionalistische Reaktion auf die postrisor-
gimentalen sprachlichen Vereinigungsbestrebungen - in grofler Zahl und in den ver-
schiedensten Sprachregionen entstehen.

Die wichtigsten Theaterereignisse im Bereich des hochsprachlichen Sprechtheaters
sind daher neben den Ubersetzungen aus dem Franzésischen die Ibsen-Auffiihrungen
mit Eleonora Duse in den Hauptrollen. Als die Duse dann privat und beruflich zu
Gabriele D’ Annunzio wechselt, erlebt das italienische Theater einen durch D’ Annunzios
personliche Abart der Ubermenschen-Ideologie gefilterten Abglanz des lyrischen Dramas
aus dem Geist des Symbolismus. Eine Besonderheit ist allerdings die gleichzeitige Do-
minanz des populdren Historiendramas, das aus dem Risorgimento iibernommen, einen
gewissen evasiven Trost angesichts der Enttauschung iiber die politische Realitat des
geeinten Italiens zu bieten vermag,! und dem auch D’Annunzio seinen ersten vollen
Theatererfolg mit Francesca da Rimini verdankt. Dennoch ist sich die Kritik darin einig,
daB sein gelungenstes Drama La figlia di lorio ist, eine ,pastorale Tragddie”, die in
archaisierender Sprache eine ahistorische Hirtengesellschaft auf die Biihne bringt und
damit dem Drang der Zeit nach einem , Mythentheater” (Claudel, der spate Pirandello)
entgegenkommt.

Angesichts dieser Bilanz ist es nicht weiter verwunderlich, da8 sich Luigi Pirandello
die ersten vierzig Jahre seines Lebens kaum von der Realitat des Theaters angezogen
fiihlte, wie er bereits 1908 in Illustratori, attori e traduttori betont. Die allmahliche und
sehr vorsichtige Anndherung Pirandellos an das Theater als Ausdrucksform, die sich in
seinen dramentheoretischen Schriften verfolgen 1alt, habe ich an anderer Stelle darzu-
stellen versucht.? Die rein materielle Bedeutung des Theaters als ein Bereich der Text-
produktion, in dem sich zum Unterschied von Erzahlung und Lyrik noch etwas verdienen
1aBt, war dabei fiir den plétzlich verarmten Familienvater keineswegs nebensichlich.*

Ein ebenso dufBerliches Argument ist es, das die Futuristen zum Theater leitet. Zwar
sind schon die frithen futuristischen Serate als keineswegs untheatralisches Schauspiel
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gestaltet und es finden sich bereits in Marinettis noch in Franzosisch verfatem Jugend-
werk nicht weniger als zwei im weitesten Sinne avantgardistische Dramen, Le Roi Bombance
und Les poupées électriques, aber erst 1913 wendet sich die Gruppe programmatisch der
Biithne zu und begriindet dies in zwei Manifesten, Il teatro di varieta (1913) und Il teatro
sintetico (1915), indem sie auf die Bedeutung des Theaters als Massenpropagandamittel
hinweist, da viel mehr Leute ins Theater gingen als Biicher lasen.” Auch fiir die Futuristen
ist das Theater zundchst nur Mittel zum Zweck, wird aber sehr bald zu einem der
Hauptfelder futuristischer Selbstverwirklichung, weil hier nicht nur - wie schon in den
Serate - der direkte Kontakt zu einem (zu provozierenden) Publikum méglich war, sondern
vor allem durch die Verwendung eines eingefiihrten Mediums (bekannte Schauspieler,
Theatersdle mit Stammpublikum) der Einbruch in breitere Publikumsschichten ohne
avantgardistisch gepragten Erwartungshorizont angestrebt werden konnte. Erleichtert
wurde dies in der ersten Phase (1915-18) durch eine gewisse Sympathie weiter Kreise
des italienischen Biirgertums fiir die politischen Ziele der Futuristen (Kriegseintritt im
Ersten Weltkrieg), an deren Stelle spater (1921-1924) eine bereits an friiheren Erfahrungen
orientierte Skandallust trat, die die Futuristen (etwa durch Bereitstellung von Gemiise-
standen im Foyer fiir den Erwerb von Wurfgeschossen) nach Kraften zu férdern suchten.

Die Verbindung von provokatorischer Publikumsbeschimpfung mit parodistischen
Zitaten der , musealen” Dramentradition war von Jarrys Ubu her vorgegeben, wenngleich
die Futuristen starker das biirgerliche Drama des 19. Jahrhunderts als die klassische
Tradition zum Gegenstand ihrer Parodie machen. Neu ist vor allem die Betonung des
Variété-Elementes und die Idee der ,Sintesi”, also die Tendenz zum Sketch, zur extremen
Verdichtung, Blollegung und damit Banalisierung der Handlung der parodierten Dramen,
die sich meistens auf die Figur des erotischen Dreiecks zuriickfiihren lassen. Auch die
Enthumanisierung der dargestellten Personen (in Richtung auf Marionetten oder Ma-
schinen) l1aBt sich auf Jarry zuriickfithren, hat aber natiirlich auch direkt futuristische
Waurzeln (Maschinenmythos). Diese Enthumanisierung, dieses Blo8legen einer im Grunde
banalen Handlung, aber auch die Uberwindung der starren Grenze der Wirklichkeiten
an der Bithnenrampe stellen eine Verbindung zwischen den frithen Experimenten der
Futuristen und Pirandello her. Seitens der Futuristen ist eine solche Verbindung nach
dem groen Erfolg der Sechs Personen auch betont worden,® Pirandello selbst wollte
weniger davon wissen. Dennoch ist nicht zu iibersehen, daff nicht nur das italienische
Theater der Moderne, sondern auch das franzdsische und spanische den Experimenten
Marinettis und seiner Freunde viel verdankt: So ist etwa die frithe dramatische Produktion
der Dadaisten und spateren Surrealisten Tzara, Breton/Soupault, Aragon und Vitrac
ebenfalls gepragt von der Kurzform der dramatischen ,Synthese”, und die Parodie des
Dreieck-Salonstiicks liegt noch Vitracs ,surrealistischem Klassiker” Victor ou les enfants
au pouvoir (1928) zugrunde.

Luigi Pirandello dagegen néhert sich der Biihne zunichst sozusagen von der anderen
Seite, er versucht sich nach den eher literarischen und wenig biihnenorientierten Erstlingen
wie La morsa oder La ragione degli altri nicht im kommerziellen Theater der Hochsprache,
sondern in dem offenbar recht eintrdglichen Genre des Dialekttheaters, fiir das er -
inspiriert von dem sizilianischen Komiker Angelo Musco - einige Stiicke in Sizilianisch
schrieb, von denen er spiter selbst auch italienische Fassungen herstellte. An einem
dieser Stiicke, I! berretto a sonagli (1917) laBit sich deutlich erkennen, wie Pirandello die
Konventionen des dialektalen Unterhaltungstheaters (erotische Schliipfrigkeit, Dreieck,
Wortwitz und Situationskomik) sozusagen von innen her aushohlt:” alle Mittel der Komik
sind noch da, sie sind durchaus virtuos eingesetzt, ja sogar das fiir dieses Genre unver-
zichtbare happy end bleibt erhalten (zum Unterschied von dem erzihlerischen Vorentwurf
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in der Novelle La veritd); nur ist das Ganze, wenn man es genau besieht, nicht mehr
komisch, sondern grauenhaft, und zwar einfach deshalb, weil die Hauptfigur Ciampa
sozusagen die Komddie durchschaut, und die Menschen im Rahmen einer eigenwilligen
Theorie als Pupi, also als Marionetten der sizilianischen Tradition, bezeichnet. Ciampa
sprengt auf diese Weise in kleinem Rahmen bereits die Grenze der Rampe und damit
den Schutzwall des Zuschauers vor der Illusionsrealitit der Biihne: Es geniigt eben nicht,
zu wissen, daf8 das Ganze Theater ist, um nicht hineingezogen zu werden. Ciampa ist wie der
Zuschauer Beobachter, er ist sogar ,allwissender” als dieser, weil er die Beweggriinde
der anderen Figuren zu erraten und sogar ihr zukiinftiges Handeln vorauszuberechnen
vermag, und dennoch kann er sich den Zwingen, der mechanischen Notwendigkeit des
Rollenspiels nicht entziehen und nur mit einer geschickten, wenngleich provokant arti-
fiziellen SchluBwendung, mit der er sozusagen sein eigenes, bis dahin auf einen tragischen
Schluf zustrebendes Drama ,, zur Komodie umschreibt”, ein reichlich unbehagliches happy
end retten: die eifersiichtige Ehefrau, die allen Warnungen zum Trotz den Ehebruch ihres
Mannes mit Ciampas Frau dffentlich gemacht hat und ihn damit beinahe zum Handeln
(d.h. zur Totung der beiden Ehebrecher) gezwungen hitte, wird fiir verriickt erklart, so
daf der Skandal als ,Akt des Wahnsinns” entscharft ist.

Pirandellos Neuerungen aus dem Geist des sizilianischen Dialekttheaters koinzidieren
zeitlich mit den Anfingen einer Bewegung, die in den Literaturgeschichten und auch
schon in der zeitgenéssischen Kritik als Teatro del grottesco gefiihrt wird: Am 29. Mai
1916 wird im Teatro Argentina mit groem Erfolg Luigi Chiarellis Komodie La maschera
e il volto (,Die Maske und das Gesicht”) aufgefiihrt, eine im avantgardistischen Sinne
parodistische Abwandlung der ,commedia borghese”: hier gerat der Protagonist Paolo
aufgrund seiner Selbststilisierung zum unerbittlichen Hiiter seiner Ehre (der , Maske”)
in einen unaufloslichen Konflikt mit seiner wahren Person (dem ,Gesicht”), die seine
Frau liebt und bereit ware, ihr den Ehebruch, bei dem er sie ertappt, zu verzeihen. So
bringt er sie also nur zum Schein um und schickt sie fort, 148t sich von seinem Anwalt
(der pikanterweise auch der Liebhaber war) einen Freispruch erstreiten und wird als
Sieger gefeiert, bis er die Diskrepanz zwischen Maske und Gesicht nicht mehr aushalt
und alles offenbart. Nun aber droht ihm paradoxerweise gerade deshalb Gefangnis, weil
er seine Frau nicht umgebracht, sondern eine Straftat vorgetauscht hat - und fiir Irre-
fithrung der Behorden gibt es keine mildernden Umstande. Das an Pirandellos Erzih-
lungen gemahnende Paradoxon der Jurisprudenz® wird noch verstirkt durch die Ra-
sonneur-Figur des alten Cirillo, der das Rollenspiel von Anfang an durchschaut, und
durch einige in Sprache und Gestik tatsachlich grotesk gestaltete Szenen. Dennoch ist
sich die Kritik bis heute nicht dariiber einig, ob es eigentlich Chiarellis Text oder der
diese Aspekte iiberbetonenden Darstellung des Regisseurs und Schauspielers Talli zu
verdanken ist, da die zeitgendssischen Rezensenten einen Bruch mit der herrschenden
Theaterpraxis festzustellen vermeinten und die Bezeichnung Teatro del grottesco pragten.

Pirandello verlagt in den darauffolgenden Jahren die Sphire des Dialekttheaters und
geht ebenfalls dazu iiber, das biirgerliche Gesellschaftsdrama innerhalb von dessen For-
men ad absurdum zu fithren: Cosi é (se vi pare) (,So ist es (wenn es Thnen scheint)”,
1917), die Parabel von der Relativitit und Unerkennbarkeit der Wahrheit, in der der
Zuschauer zum ersten Mal um sein Recht auf Auflésung betrogen wird, indem sich der
Autor fiir keine der beiden unvereinbaren Darstellungen der konkurrierenden Personen
entscheidet, und Il giuoco delle parti (,,Das Rollenspiel”, 1918) markieren diese neue Phase.
Der Protagonist des ,Rollenspiels”, Leone Gala, ist als beinahe zynischer ,Humorist”
eine der Inkarnationen seines Autors. Er hat, wie er selbst sagt, ,das Spiel verstanden”
- ebenso wie der philosophische Eremit Don Cosmo aus dem Roman Die Alten und die
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Jungen (1913) - und versucht sich nun in ,verzweifelter” Weise dagegen zu wehren,
indem er die Rollen, in die einen die Gesellschaft zwingt, tatséchlich als blole Rollen
versteht und wie ein Schauspieler ohne innere Anteilnahme auszufiihren sucht, wobei
er gleichzeitig dem ganzen Theater von auflen, als Schauspieler, zusieht. Seine Frau
Silia, die ihn in ein Duell zur Rettung ihrer Ehre zu treiben versucht, in dem er getotet
werden soll, ist eine der pirandellianischen Frauenfiguren, die darauf, daf8 die ménnlich
dominierte Gesellschaft sie auf ein Objekt der Begierde reduziert, mit Ha8 gegen ihren
Korper und gegen die anderen reagieren: daraus erklart sich ihre Launenhaftigkeit, ihr
Freiheitsdrang, ihre Verachtung, die gleichermafien ihrem Mann wie ihrem Liebhaber
gilt. Dieser Liebhaber, Guido Venanzi, ist ein Mann der Konventionen, gefangen in dem
Rollenspiel, das die beiden anderen durchschauen und nur noch von auflen mitmachen
bzw. fiir ihre jeweilige Intrige/Inszenierung ausniitzen: als Leone ihn als ,den wahren
Ehemann” zwingt, fiir ihn das Duell auszufechten, ist sein Tod somit zugleich lacherlich
und tragisch und 16st daher im Betrachter jenes ,,humoristische” Lachen aus, das Pirandello
in seinem Humor-Essay als bitteres Grinsen definiert.

Auch die Vertreter des Teatro del grottesco radikalisieren die avantgardistischen Aspekte
ihres Theaters in diesen Jahren. Als Hohepunkt dieser Entwicklung ist wohl Marionette,
che passione! des jungen Sizilianers Pier Maria Rosso di San Secondo anzusehen: Hier
zieht die titelgebende Leidenschaft an den Fiden von zu Marionetten herabgekommenen,
lediglich nach ihrer Kleidung benannten Figuren. Die Tristesse des Telegraphenamtes,
auf dem die drei jeweils von ihrem Partner verlassenen Hauptfiguren einander zufillig
begegnen, bildet den scheinbar realistischen Hintergrund der Ereignisse, die unterschied-
lichen Grade der Willenlosigkeit enthumanisieren die Figuren, von denen am Ende nach
einem vergeblichen Ausbruchsversuch eine sich lichelnd umbringt, eine von einem de-
miurgenhaften Liebhaber (, Der, der nicht hitte hinzukommen sollen”) geholt wird und
die dritte in den Worten der Regieanweisung , wie eine Marionette, deren Faden durch-
schnitten wurden” in sich zusammensinkt. Freilich bleibt die Marionette hier letztlich
doch nur Metapher, bestenfalls Symbol der conditio humana: Eine tatsachliche Enthuma-
nisierung bzw. Mechanisierung der Figuren ist bei Rosso viel weniger festzustellen als
bei den Futuristen oder auch bei einem Auflenseiter der Avantgarde wie Massimo Bon-
tempelli, in dessen Nostra Dea (197?) die Titelfigur ihren Charakter mit dem jeweils
iibergestreiften Kleidungsstiick wechselt.

Einen anderen Aspekt der Enthumanisierung aktualisiert Pirandello in seiner den
Tendenzen der europiischen Avantgarde am nichsten kommenden Komédie L'uomo, la
bestia e la virtu von 1972.9 Der , transparente” Herr Paolino, Hauslehrer und nérgelnder
Moralist, der die Menschheit zum Vieh herabgekommen sieht, was der Autor dadurch
unterstiitzt, dal in den Regieanweisungen und bisweilen auch im Text beinahe alle
Figuren ein Tier als Portrat zugeordnet erhalten, ist dort in einer argen Zwickmiihle:
Die ,Tugend in Person”, Frau Perella, die Mutter seines Schiilers Nono, die er iiber ihre
ungliickliche Ehe hinweggetrostet hat, ist schwanger, und ihr Mann, der ewig abwesende
Kapitan Perella, wird an diesem Abend die einzige Nacht in diesem Jahr im ehelichen
Haus verbringen, will aber von seiner Frau nichts mehr wissen. Damit das Kind als
ehelich gelten kann, muf Paolino also zu einer List greifen und verabreicht dem , Vieh”,
wie der Kapitidn allseits genannt wird, eine Torte mit einem Aphrodisiakum. Dessen-
ungeachtet bricht Perella wie an jedem zu Hause verbrachten Abend Streit vom Zaum
und zieht sich allein in sein Zimmer zuriick. Perella ersucht seine die Lippen unter dem
EinfluB ihres Ubelkeit erregenden Zustands stets wie ein Fisch schiirzende Geliebte, ihm
durch einen Blumenstock, den sie ins Fenster stellen soll, ein Zeichen zu geben, ob
beider Intrige erfolgreich war. Als er anderentags den Blumenstock nicht findet, stiirzt
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sich Perella in hochster Erregung auf den Kapitan; wihrend des nun folgenden Gespriches
tragt Frau Perella plotzlich fiinf Blumenstocke zum Fenster, worauf Paolino sich selbst
als , Vieh” bezeichnet. Die Animalisierung ist hier sowohl im Haupttext als auch in den
Regieanweisungen konsequent durchgehalten: allen Nebenfiguren sind Tiere (Fuchs,
Huhn, Affe, Schaf, Fisch, und dgl.) zugeordnet, wihrend der Kapitin geradezu als das
(mit Majuskel bezeichnete) Uber-Tier (,la Bestia”) erscheint. Nur Paolino bleibt von der
allgemeinen Animalisierung der Menschheit ausgenommen, so daf8 die erwédhnte Schluf3-
wendung, in der er sich selbst als ,Vieh” bezeichnet, um so effektvoller wirkt. Durch
diese Technik erreicht Pirandello die Verfremdung der boccaccesken Schwankgeschichte
zu einer eindrucksvollen Parabel der Prekarietit eines akademisch-misanthropischen Hu-
manismus, der an der ersten praktischen Erprobung zerbricht. Der Modernititsaspekt
gerade dieses Dramas ist freilich in der Kritik bislang kaum erkannt und noch weniger
gewiirdigt worden.10

Mehr an Modernitit billigte man dagegen stets der Trilogie des Theaters auf dem
Theater, insbesondere Sechs Personen suchen einen Autor, zu. Und tatsédchlich ist dieses
Stiick zumindest insofern avantgardistisch, als es in die Ablehnung des naturalistischen
(hier veristischen) Rithrstiicks einstimmt und diese gleich mit den ungew&hnlichen Mitteln
einer entlarvenden Selbstdarstellung des Theaters (wie sie freilich spatestens seit Scudérys
und Gougenots Comédies des comédiens aus dem friihen 17. Jahrhundert zum Repertoire
gehorte) auf die Bithne bringt. Gleich vom Tod des Dramas zu reden, wie das Peter
Szondi tut,!! erscheint freilich etwas voreilig. Und etwa in der Figurenzeichnung ist
Pirandellos Stiick auch keineswegs als avantgardistisch zu bezeichnen. Im Gegenteil,
sowohl die 6 Personen wie auch die Schauspieler sind - jeweils in ihrer Wirklichkeitsebene
- durchaus mimesisgetreu gezeichnet, wobei daran erinnert werden mu8, da die dar-
gestellte ,nackte Biithne” der Sechs Personen, ebenso wie das in den Intermezzi des zweiten
Teils der Trilogie des Theaters auf dem Theater (Jeder auf seine Weise — Ciascuno a suo modo,
1925) auf die Biihne gebrachte Publikum, Bestandteil einer Illusionsrealitdt im durchaus
traditionellen Sinn sind. Das reale Publikum sieht sich in dem angesprochenen zweiten
Stiick der Trilogie zwar sozusagen gespiegelt (dhnliches bot allerdings schon im 17.
Jahrhundert der groe Architekt und Bildhauer Bernini bei einem Ausflug auf das Thea-
ter'? seinem Publikum), aber es nimmt keineswegs real an dem Geschehen teil, allenfalls
noch ganz zu Beginn, wenn ein falscher Zeitungsverkaufer auch den Besuchern der
Auffiihrung Zeitungen verkauft, deren Spitzenmeldung in der lllusionsrealitit angesiedelt
ist, und ein wenig im dritten Teil der Trilogie, Heute abend wird aus dem Stegreif gespielt
(Questa sera si recita a soggetto, 1930), wo das Publikum wenigstens in den Pausen mit
den Schauspielern gemischt wird und durch das Zusammenfallen eines gespielten Thea-
terfoyers mit dem realen einen Augenblick lang tatsachlich die Rampengrenze aufgehoben
wird. Das geschieht freilich um den Preis der zentralen Beobachterperspektive, denn
der Zuschauer bekommt - wie im realen Leben - nur einen Bruchteil der tatsichlich
ablaufenden Szenen mit, was technisch wohl zu den revolutiondrsten Experimenten
Pirandellos gehort. Eine aktive Teilnahme der Zuschauer an den Szenen wie bei den
Futuristen ist dennoch nicht vorgesehen.

Was den technisch-experimentellen Aspekt der Theatertrilogie anbelangt, ist daher
ihr avantgardistischer Charakter oft {iberschétzt worden. Eine bedeutende Wirkung aus-
gelibt haben wohl auch nur die Sechs Personen, und das diirfte mehr auf den komédi-
antischen Elementen (in den Buffo-Einlagen der Schauspieler!3) einerseits und der Mog-
lichkeit der Allegorisierung im neubarock-christlichen (Reinhardt) oder existentialisti-
schen Sinne (nach 1945'%) als auf ihrem tatsichlichen Modernititsaspekt im dramen-
technischen Sinne beruhen. Was allerdings ,modern” ist an der Theatertrilogie, sogar
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im zentralen Sinne modern, das ist nichts anderes als das, was schon an den vorherge-
henden Stiicken und Novellen, was an Heinrich IV. oder an Die Nackten kleiden modern
ist: Die radikale Gleichsetzung von Theater und Welt nicht im allegorischen, sondern
im tatsdchlichen Sinne: nicht indem der Zuschauer einbezogen wird, nicht indem das
Theater Sinnbild der Welt ist, sondern indem die Nietzschesche Schauspielermetapher
sich in den dargestellten Geschichten bei genauem Hinsehen als die einzige deckende
Beschreibung der conditio humana erweist. ,Indem der Mensch ein Schauspieler ist...”,
indem die allgemeingiiltigen Wahrheiten, nach denen etwa die Kleinstadtgesellschaft in
So ist es... ebenso strebt wie die Freunde der Protagonisten in Jeder auf seine Weise, sich
als schlicht und einfach nicht-existent erweisen, nahert sich Pirandello in diesen Texten
sogar ,post-modernen” Standpunkten und ist daher in jiingster Vergangenheit nicht
ganz zu Unrecht sogar unter der Perspektive der Derrida-Schule und des Dekonstruk-
tivismus gelesen worden.!

Aber es gibt auch einen dramatischen Text, in dem diese beiden Ansitze der Moderne,
das anti-mimetische Konzept der Avantgarde und die subversive Attacke gegen das
Diktat einer Wahrheit mit quasi-nietzscheanischen Mitteln vereint sind: Pirandellos un-
vollendeten ,Mythos” Die Riesen vom Berge (I giganti della montagna). Unversehens 1at
der angeblich , alternde” Nobelpreistrager hier namlich in einer Art , meta-theoretischem”
und damit wieder theaterpraktischem Text die zwei Theaterkonzeptionen miteinander
in Konkurrenz treten, die einander auch in der Auseinandersetzung um die Avantgarde
gegeniiberstanden: auf der einen Seite das (naturalistisch gedachte, aber an der Unvoll-
kommenheit der eigenen Mittel scheiternde) Illusionstheater, das, sei es auch immer
poetisch iiberhSht (etwa im Sinne des Symbolismus), in erster Linie eine , Botschaft”
unter die Leute tragen will, der das Unverstindnis der nach kommerzialisierter Unter-
haltung lechzenden Zuschauer ebenso entgegensteht wie die handwerkliche, an den
Rollenfachern der Schmiere orientierte Berufsauffassung der Komddianten, die zuletzt
nur noch durch ein Geflecht erotischer, lediglich psychoanalytisch aufzulésender Ab-
héngigkeiten bei der Stange gehalten werden; auf der anderen Seite ein selbstgeniigsames
Theater der kollektiven Improvisation, in das, durchaus im Sinne der surrealistischen
Umdeutung eben dieser Psychoanalyse, Traume, Verdrangungen, Wunschbilder mit der-
selben Wiirde und demselben Realitdtsanspruch einflieBen wie alle ,realen” Elemente;
in dem es vor allem aber kein Publikum mehr gibt, sondern nur noch Akteure, die bald
ihren eigenen Traum, bald den eines ,stirkeren” Schlafenden traumen. Ich habe dieses
Reich der Villa ,La Scalogna”, in dem eine Gruppe verriickt anmutender Aussteiger
diese Konzeption zu verwirklichen sucht, einmal als Paradox der ,permanenten Epi-
phanie”, als mythisches Bewufltsein vor bzw. jenseits aller geformten Mythen zu deuten
versucht;!6 genauso gut kénnte man den Text aber auch als den Versuch einer praktischen
Umsetzung Artaudscher Denkansitze (die Pirandello bei Abfassung seines Textes aber
rein chronologisch nicht kennen konnte, da Le thédtre et son double erst nach Veroffent-
lichung beider vollendeten Akte erschien) interpretieren. DaB er noch fiir allerhand andere
Interpretationsansitze Raum bietet, zeigt die Rezeptionsgeschichte dieses Stiickes, die
ungliicklicherweise von Pirandellos , letzter Liebe” Marta Abba (die die Rechte an dem
Stiick innehatte) entscheidend bestimmt worden ist. Wo immer die Abba konnte, hat
sie versucht, die Deutung als Apotheose der Schauspielerin llse, der , Verkiinderin der
poetischen Botschaft”, als die der Meister sie selbst im Auge hatte, durchzusetzen, wobei
der Modernitatsaspekt des Stiickes auf der Strecke bleiben mufite. So hat es auch bis in
die 80er Jahre gedauert, daf8 dieses Stiick seinen Triumphzug iiber die deutschsprachigen
Biihnen beginnen (1981 Miinchen, 1985 Wien, 1986 Diisseldorf, 1988 Bern) und damit
unser Pirandello-Bild entscheidend verdndern konnte. In den Riesen kulminiert namlich
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das, was als Beitrag des italienischen Theaters und speziell Pirandellos zur dsthetischen
und geistigen Moderne schlechthin zu gelten hat: eine Revolutionierung des Theaters,
die letztlich auf eine Infragestellung der conditio humana im Sinne der Konkurrenz von
Wahrheiten, also einer , Polymythie” im Sinne Odo Marquards,!” hinauslauft.

Anmerkungen
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Vgl. dazu Beate Kirchhof: Luigi Pirandellos “Enrico IV” als ,Dekonstruktion” des Historiendra-
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Pirandello muBte nach dem Bankrott seines Vaters plotzlich nach einem Brotberuf Ausschau
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futurista sintetico (atecnico - dinamico - simultaneo - autonomo - alogico - irreale), in: F.T.
Marinetti: Teoria e invenzione futurista, hrsg. von Luciano De Maria, Milano 1983.

Vor allem in Marinettis Tattilismo-Manifest von 1924 (ebd.), wo die Idee des Entstehens der
Madame Pace aus dem Nichts in den ,Sechs Personen” fiir den Futurismus reklamiert wird.
Das Dialekttheater stellt iiberhaupt eine Ressource fiir Modernitét in der italienischen Dramatik
des 20. Jahrhunderts dar. So geht aus dem neopolitanisch-rémischen Ambiente der , mediterrane
Dadaist” Ettore Petrolini (1884-1936) hervor, der mit seiner sinntorpendierenden, sprachspie-
lenden Lautpoesie (die an viel spatere Experimente z.B. Ernst Jandls erinnert) auch zum
Vorlaufer der Futuristen wird, indem er bereits 1907 mit seinen ,Salamine” die traditionelle
Literatur und Kultur in sketchartigen Kurzmonologen lacherlich macht. Und nach Pirandello
versucht sich in dhnlichen Verfahren noch ein anderer Vertreter des Dialekttheaters, der allmah-
lich auch in unseren Breiten entdeckte Neapolitaner Eduardo Di Filippo; auch noch bei den
Vertretern des ,neuen” Neapolitaner Theaters der 70er und 80er Jahre wie etwa Manlio Santa-
nelli werden die Konventionen des dialektalen Unterhaltungstheaters als Kulisse fiir bosartige,
schwarze Psychogramme verwendet. Pirandellos Komodie wurde iibrigens in der sizilianischen
Dialektfassung unter dem Titel , A birritta cu’i ciancianeddi” mit bescheidenem Erfolg aufge-
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sonen’ anhand von unverdffentlichten Regiebiichern von Karlheinz Martin/Rudolf Beer und
Max Reinhardt”, in: Italienisch, 16/Nov. 1986, S. 22-38.
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