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EI LElTU G 

Fischer. Ich muß wenigstcns gestchn, daß ich nie 
an I fexen oder Gespenster habe glau ben kan
nen, viel wCl1Igcr an den gcstiefelren Kater. 
Schlosscr Fs ist das Zeitalter für diesc Phantome 
nicht mehr. 

1 udwig Tieck, 
Der gesllefcltc Kater, Prolog 

In flccks Kindcrma.rchcn übcr das Thcatcr hat das Publikum im Partcrrc 
dlc Zeichcn dcr ZClt offensichtlich vcrstandcn. Hcxen und Gcspenster, 
das Ubernatür!Jche, Geister und Dämonen fielen im Zeitalter der Auf
klärung als Ausgeburten menschlicher Phantasie unter das Verdikt der 
Vernunft und waren auch auf der Buhne nicht mehr gelitten. Als Boden
ständig-Vernunfrige sind Fischer und Schlosser »über solchen Aberglau
ben weg«, denn »die Aufklärung hat ihre gehörigen Fruchte getragen«, 
\veshalb sie Sich nicht wenig erstaunt zeigen, als der Kater die Bühne doch 
betritt und entgegen Jeder »vernünftigen Illusion« mit Gottlieb spricht. 
Solche» Unwahrscheinlichkeiten« und »\'erfluchte U nnanirlichkeiten« 
widersprechen dem »guten Geschmack« und schicken sich nicht für ein 
Theater, das die »wirkliche Welt«1 vorstellen soll. Was das ironisch ge
zeichnete Publikum in Tiecks Gestiefeltem Kater (1797) Ende des 18. 
Jahrhunderts als aufgeklarten rrwartungshorizont an das Theater heran
trägt, setzte Goldoni fast ein halbes Jahrhundert zuvor als Rcformpro
jekt ebenfalls in meta theatralischer Gestalt in Szene. In II teatro comico 
(r 7 50) werden die Tradition der Commedia dell'arte verabschiedet, die 
neue Charakterkomodie mit ihrer Nahe zur Wirklichkeit propagiert und 
die \Vechselwlrkungen des guten Geschmacks und der Tugendhaftigkeit 
bel Publikum, Schauspielern und in den Theaterstücken betont. Damit 
konkretisieren sich die zu Anfang des Jahrhunderts einsetzenden theo
retischen wie vereinzelt auch praktischen Bemuhungen, das italienische 
Theater nach dem viel beschworenen iedergang im Seicento zu erneuern, 
in einem Rcformvorhaben, das ganz auf die Bühnenpraxis ausgerichtet 

l.udwi!; Tie,k, Der gestIefelte Kater. I In Kmdcrmarchen in drei Akten nllt ZWischen
spielen, eInem Prologe und Fpiloge, Stu[[~art, Reclam 1984. Die Zitate SInd dem Prolog, 
dem ersten Akt und dem Anfang des zweitcn Aktes entnommcn, 
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ist und in bisher nicht gekanntem Umfang die pragmatische Dimension 
des Theaters einbezieht. In der Zielsetzung Goldonis, die »gute Komö
die«2 im Repertoire des Sprechtheaters durchzusetzen und langfristig zu 
etablieren, laufen zwei Impulse zusammen, von denen der eine das euro
paweit wirkende Denken der Aufklärung, der andere national italieni
scher Natur ist und die Ablösung eines Theatersystems und einer schau
spielerischen Darstellungsweise betrifft. Die Erziehung zum guten Ge
schmack, die Nähe des Dargestellten zur Erfahrungswelt des Publikums, 
eine größtmögliche Wirklichkeitstreue und Wahrheit des Geschehens und 
der Charaktere und nicht zuletzt der Anspruch auf moralische Wirksam
keit sind Elemente einer Theatertheorie, wie sie weit über Italien hinaus 
für die Aufklärung kennzeichnend ist. Dagegen resultieren die Bemühun
gen um die Ablösung der improvisierten Komödien durch ausformulierte 
Stücke, die Abschaffung der Maskenrollen und der schauspielerischen 
Tradition der Commedia dell'arte aus dem Streben nach Überwindung 
einer spezifisch italienischen Konstellation, nämlich der Diskrepanz 
zwischen dem erfolgreichen, aber im literarisch-kulturellen Wertekanon 
nicht verankerten professionellen, öffentlich-kommerziellen Theater der 
Commedia dell'arte-Truppen und der literarisch anerkannten, aber auf
führungspraktisch vernachlässigbaren sogenannten gelehrten Komödie. 
In Goldonis Charakterkomödien sollten die Publikumswirksamkeit der 
Commedia dell'arte und die Literarizität der »commedia erudita« eine 
Verbindung eingehen, die der Komödie wieder zu Ansehen verhilft. 

In dieser Situation des Umbruchs, die maßgeblich von Goldoni geprägt 
ist, erwächst dem Reformprojekt Ende der fünfziger Jahre Widerstand 
in Form satirisch-polemischer Texte aus der Feder Carlo Gozzis und ein 
regelrechter Gegenentwurf in Gestalt der Fiabe teatrali. Damit wird Ve
nedig, die Theaterstadt par excellence, zum Kristallisationspunkt zweier 
völlig unterschiedlicher Konzeptionen von Theater, die weit mehr als lo
kale und momentane Bedeutung haben, indem sie modellbildend wirken 
und sich als untergründige Linien durch die folgenden Jahrhunderte zie
hen. Gozzis Kritik entzündet sich hauptsächlich an der Vertreibung der 
Masken, der detaillierten Nachahmung der Wirklichkeit sowie der postu
lierten Nützlichkeit des Theaters, und er betont im Gegenzug die Theatra
lität der Commedia dell'arte-Tradition, die Fiktionalität des Theaters und 
seine unterhaltende Funktion. Mit L'amore delle tre melarance, seinem 
ersten Theaterstück, trägt Gozzi die Kontroverse 176 I auf die Bühne; in
nerhalb von fünf Jahren folgen weitere neun Fiabe teatrali, in denen mit 

2 -La buona commedia«; Goldoni, I, 7[6. Zur Zitierweise siehe Kap. [, Anm. 9. 
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einer Ausnahme, L'augellmo belverde, keine explizite Polemik mehr be
trIeben wird. Als dezidierter Gegenentwurf zu Goldonis Komödien und 
zum aufklärerischen Drama beruhen sie auf den Grundkonstiruenten des 
~1än:hens und der ~1asken dcr Commedia dell'arte, sind voller »Un ... vahr
scheinlichkciten" und »verfluchter Unnatürlichkeiten« und konterkane
ren alle Tendenzen zum Wahrscheinlichen, arurlichen und Vernünf
tigen. Im Unterschied zu Goldonis beharrlich verfolgtem Reformpro
jckt - als solches erscheint es zumindest in Vorworten und Memoiren -, 
erwecken die habe te,ttrali den Eindruck sporadischer, elJlem bizarren 
Geist elllsprungener vergnüglicher Experimente - eine Sicht, die in Goz
zis polemischen Texten und seinen ;\1emoiren scheinbar ihre BestatIgung 
findet. Unter diesem Blickwinkel sind die habe teatrah kaum mehr als 
cine lästige Provokation auf dem Weg zur Etablierung einer nationalen 
Italienischen Komödie und ein vergeblicher Versuch, den unaufhaltsamen 
FortSchritt aufklärenschen Denkens Im allgemeinen wie hinsichtlich des 
Thcatcrs zu bremsen.' Dlcse AnSicht ist vor allem dort verwurzelt, wo 
Goldoni als eine Art NatIonalhcld erscheint, dem es nicht nur gelungen 
ist, die italicnische Komodie auf das Nneau der französischen zu führen 
bcziehungsweise diese zu übertreffen, sondern darüber hinaus mit seinem 
Kllmödienschaffen die nationale Einigung zu befördern. -eben einem 
Autor solcher Statur kann kaum ein anderer bestehen, und folgerichtig 
wird GOl./.i zum einen mit Attributen wie »aristokratisch«, »reaktionär«, 
»reizbar« odcr »ungebIldet« versehen, die ihn von vornherein sowohl als 

Autor im Jahrhundert der Aufklärung als auch persönlich diskreditieren, 
zum andcrcn wird die rege Rczeption seiner Fiabe teatrali vor allem in der 
deutschcn Romantik bedenkenlos zum Mißverständnis erklärt.4 

Lin hc>onder, drastISches Beispiel aus neuerer Zeit findet SIch hel Wolfgang Thede in 
.,Bella cosa e il regnar sopra I cenelll Zu Carlo GOZZIS Theaterstreit mit GoIdonI ' , 
In. Roma,mche fors(hungen 101, 199~, S, 274 - 1 6, hIer S. lR4 (Jetzt in: \X' The.:e, Carlo 
(Jo/dom . Gesammelte Auf,atle 19~2 2002, Hg. Irmgard Seharold, Essen, Die Blaue 
Lule 2002, S, 149-161, hier~. 160), der GOZ71 als .Demagogen. bezeIchnet, .der dIe 
AutOmatik de, \Iarchens und eIne> fahulosen Rechtssystems sowie die leicht aufzuruh
renden Instinkte der .\Ienschen zur antiaufklarensehen Propaganda mißbrauchte • . 
I'ur dIe helden erstgenannten Attribute SInd die Belege Legion, fur die beiden letzteren 
selen beISpIelhaft Enrieo .\lamoda angefuhrt, der In [/ ddetcante -pe. mestzere- . Fran
ce,co Albeq~atl Capacclh commediograio, Bologna, .\Iulino 1993,S 6J, uher GOZZIS 
\'erhaltnis zu Albergati schreibt, .11 facilmente IrritahIle Carlo GOllJ s 'Jnfuna per que
Sto camblamemo d'opiniOne e eerca di infangare I'immagine dJ Albergau., sowIe Paolo 
Bomio, der im Anschluß an GlUseppc Onolam m Carlo Gozz, eGo/dom. Una pole· 
mJea lctterana con versi Inediti e rari, hren7e, Olsehki 1979, 5 ~8, feststellt. ,..\Ianeo 
mtatti ~ earlo ulla completa IstruzlOne e perSInO la conoseen/J dellatlno: la famlglia, 
mtalu non aveva i Olea i per mantcnerlo in eolleglO ed egh fu aftidaw a due sacerdou 
~eno\'eSI ehe ben poco fecero per dJrozzarlo .• BereItS bei Virplio Brocchi, • La poleml\;a 
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Ohne Goldonis Verdienste um die italienische Komödie schmälern zu 
wollen, bedarf es sicher eines weniger vorurteils belasteten Blickes auf 
Gozzi wie auf Goldoni, um zu einer ausgeglichenen Beurteilung ihres 
Werkes zu gelangen. Allerdings sind die meisten kritischen Texte Gozzis 
zum Theater - nimmt man sie wörtlich - dazu angetan, die Etikettierun
gen des notorischen Antigoldonianers und Antiaufklärers eher zu bestäti
gen als zu widerlegen. Um der unbefriedigenden Alternative zu entgehen, 
diese Texte zu ignorieren oder den gängigen Gemeinplätzen von Gozzi 
als Neider Goldonis und unverbesserlichem Reaktionär zu folgen, ist ein 
genauerer Blick auf ihren Kontext wie auf ihre Eigenart vonnöten. Dabei 
wird erkennbar, daß die polemisch geführte Kontroverse keineswegs eine 
singuläre, dem bizarren Temperament Gozzis geschuldete ist, sondern 
in einem Kontext pamphletärer Dispute in einer kulturell interessierten 
Öffentlichkeit steht. Zudem ist festzuhalten, daß in Italien eine argumen
tative theoretische Diskussion, die der französischen vergleichbar wäre, 
nicht stattfindet und die Auseinandersetzung mit den literarisch-kultu
rellen Tendenzen der Zeit sowie mit einer trivialisierten aufklärerischen 
Ideologie meist schlaglichtartig und schlagwortartig erfolgt. In zäher 
Beharrlichkeit hält denn auch Gozzi seine Positionen über vierzig Jahre 
hinweg von den frühen polemischen Texten bis zur zweiten Werkausgabe 
(1801-1805) aufrecht oder modifiziert sie nur geringfügig, und man täte 
ihm gewiß keinen Gefallen, seine konservative, bewahrende Haltung zu 
leugnen und ihn für die aufklärerische Orthodoxie zu vereinnahmen. 

Bemerkenswert sind jedoch einige Charakteristika der Texte, die bis
lang kaum Beachtung fanden. Zum einen stehen sie in einer langen, lite
rarisch legitimierten satirisch-polemischen Tradition, zum anderen rela
tiviert eine latente Ironie und Selbstironie die Schärfe der Angriffe, und 
nicht zuletzt macht sich Gozzi eine aufklärerische Strategie zu eigen, um 
gegen die Aufklärung anzuschreiben: die Texte beruhen auf einer polaren 
Denkform, geben sich kompromißlos und operieren polemisch mit Be
griffen und Gegenbegriffen. Darüber hinaus sind insbesondere im Hin
blick auf die Theaterstücke weitere Eigenheiten wie der Rekurs auf kon
krete textliche Äußerungen der Opponenten, die Refunktionalisierung 
traditioneller Textsorten und eine der scharfen Polemik innewohnende 
Übertreibung und Polarisierung der Positionen von Bedeutung. 
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I"llnmt man In bezug auf das Theater Abschied \'on der ganglgen 
Vorstellung, Goldoni stelle in seinen Komödien soziale und politische 
Strukturen in Frage,S wirken auch Gozzis ~1:irchenstüc.ke weniger »reak
tionir«, und es treten strukturelle, ästhetische und poetologische Aspekte 
in den Vordergrund. 0 fällt auf, daß die :\1ach-Art der Fzabe teatralz 
in Zu~ammenhang steht mit den polemisch kritischen Texten. Bezeich
nenderweise gehen die extreme Polarisierung und bewußte Kontrastle
rung inhaltlicher Standpunkrc in diesen Texten als strukturelles Signum 
in Gozzis Theater ein, das in den Fiabe teatralz noch prägnanter ist als 
in den spateren sogenannten spanischen Tragikomödien.6 Die Originali
tat der habe tcatralz ergibt sich sowohl aus der \\'ahl von ~1ärchen- und 
,\1askenclementen als Konstituenten der neuen Gattung als auch aus der 
Kontra\tstruktur, und es gilt die Konstituenten wie die Strukturen der 
neuartigen Stücke näher zu bestimmen. In den Fiabe teatralz gehen :\1ar
ehen und ~1asken eine unge\vöhnliche Verbindung ein, die maßgeblich 
ist für die Kontraste, die sich unter anderem auf den Ebenen der drama-

6 

Vgl. vor aliem die wegweISenden U'ltersuchungen Franc') hdo< und GlOrglO Padoa'ls 
zu Goldom I ur die Anfange elOer neueren Kritik, d,e Gouis Flabe teatralz mcht am 
.fortschntthchen«, .reallStischen« Theater Go dom< mißt, stehen u a. d t: :--lamen Jean 
StaroblOski und Alberto Bems~eIL, dessen Studien zu GOUlS Theater 1986 als Buch 
pubhZlert wurden. \\"ahrcnd 10 Jun~erer Zelt maßgebliche Artikel von Carmelo Alberti 
und i',ermano Vescovo erschienen. slOd monographISche Darstellungen von GOZZIS 
Werk bis heute eme Seltenhen, doch zeichnet SIch Im Jubilaumsjahr 2006 eine \'eran
dcrun~ ab mit Javler GutIerrez Carou, Carlo GOZZI. 1 a vita. Le opere 1 a crltlea. Con 
un inedIto componimemo 10 venel.iano, Venezia, Supernova 2006, Anna Scannapieco, 
Carlo G"ZZI. la scena dell,bm, Venena, \larsillO 1006, und ~lanagabrze!Ja Camb,a
ghi (1Ig.), 5tudl gozzzam, ~1i1ano, CUf M 1006. ProblematISch Ist die schWlCrJge Zu
ganglichkelt von GozZlS Texten, von denen mit wem gen Ausnahmen keme modernen 
EditIonen vorlIegen. So smd 7. B. Im BereIch des Theaters d,e 20 Traglkomod,co nach 
spamschen Vorlagen nahezu \"olh~ 10 \'ergessenhelt geraten. Selbst fur die habe teatralz 
fehlt bislang eme Ausgabe, dIe samtliche Stucke rrut den zugehöngen Vorworten en·hält. 
Zu vIelversprechenden [nltiatlven 10 d,eser HInSICht s. Anna Scannapieco, .Su C [d •• m 
eGoni. canllen aperti, tra ieri e domam«. In: Ver!. (Hf;.),!/ mondo e le sue [avol. S'-I
[Uppl curopel de! [eatro dl Goldoni e dl Goz.zi/ Inszenzerte \t zrkllchkeu und !/lu.;z ,no 
Zur europalSchen RelCptlon von Goldon" und G07Zis Theater, Roma, Edl710m dl 
staria e leneratura 1006, S. 159" 275. [m deutschsprachigen Raum 1St das Forschungs
mteresse fur GozZi wie uberhaupt fur dIe Italienische Literatur des 18. Jahrhunderts 
-lTUt Ausnahme Goldonis nicht sehr ausgepragt. :--lur 7ur deutschen GozZl-Rezeptlon 
Legen zweI Arbeiten \'or: Helmut Feldmann, DIe Flabe Carlo GOZZlS. D,e Entstehung 
einer Gattung und Ihre Transposition in das System der deut>chen RomantIk, Köln, 
Wien. Bohlau '971, Rna Unfer Lukoschik, Der erste deutsche GOZZI. Untersuchun~en 
zu der Rezeption Carlo Gozzis in der deutschen Spataufklärung, Frankfurt am \laIn, 
Lan~ 1993. 
Im HInblick auf die 20 Traglkomodlen ware In eIner eIgenen Lntersucbun~?u ~ ,ren, 
Inwieweit sich das In den habe teatralz aus~eblldete .System« in den spatere Stucken 
verändert, wobeI der enge intertextuelle Bezug zu den spanischen Stücken sicher '''em
ger SpIelraum laßt als der lmere zu den .\Iarchen in den Fzabe teatralz. 
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tischen Codes, der Figurenkonstellation, der Sprache und des Stils bis hin 
zum intendierten wirkungsästhetischen Gegensatz des Lachens und des 
Weinens manifestieren. Über die an sich wirklichkeitsfernen Komponen
ten des Märchens und der Masken hinaus markieren die Selektion und die 
solchermaßen artifizielle Montage präexistenten Materials die Distanz zur 
Alltagswirklichkeit in unübersehbarer Weise. 

Damit widersetzen sich die Fiabe teatrali sowohl der Absicht, die 
Wirklichkeit auf der Bühne abzubilden, als auch dem Versuch, das auf 
der Bühne Dargestellte unmittelbar auf die alltägliche Wirklichkeit zu 
beziehen, und erteilen der Nachahmungs- und Widerspiegelungsfunktion 
des Theaters eine deutliche Absage. Vielmehr führen sie nachdrücklich 
eine theatrale Wirklichkeit vor Augen, eine Realität sui generis, in der die 
Aufmerksamkeit auf die Beziehung der Elemente untereinander gelenkt 
wird und eine Rückbindung an die nicht-theatrale Wirklichkeit nur in 
indirekter Weise erfolgen kann. Unter einem theatertheoretischen Blick
winkel erweist sich diese offensichtliche Konstruktion von Wirklichkeit 
im Theater als theaterspezifisch und modern. Wo immer die Theatralität 
des Theaters in den Vordergrund rückt, treten Gozzis Fiabe teatrali ins 
Blickfeld; so Anfang des 20. Jahrhunderts in den Überlegungen Meyer
holds und in Inszenierungen Vachtangovs, Max Reinhardts und Jacques 
Copeaus, später unter anderem bei Giorgio Strehler und Benno Besson. 

Auch im Hinblick auf den scheinbar antiaufklärerischen Impetus der 
Fiabe teatrali zeigt sich die Bedeutsamkeit der amimetischen Verbindung 
von Märchen- und Maskenelementen in einer kontrastiven Struktur: Sie 
erlaubt es, mittelbar Aspekte ins Spiel zu bringen, die in der diskursi
ven Diskussion verborgen bleiben. Wenn die märchenhafte Illusion auf 
der Bühne den Zuschauern zeitweilig zur Wirklichkeit wird und wahr 
erscheint, wie Gozzi dies fordert, und in dieser theatralen Wrrklichkeit 
Wahrheiten aufzuscheinen vermögen, die sonst verhüllt sind, wirft dies 
ein Licht auf die Problematik der Erkenntnis von Wirklichkeit und Wahr
heit. Die scharfe Trennung zwischen wahrhafter und vermeintlicher Er
kenntnis wird unsicher und das Rationalitätspostulat in Frage gestellt. 
Mittels der Kontraststrukturen wird entgegen universalistischer, nivel
lierender Denkweisen zum einen auf die Vielfalt und Unterschiedlichkeit 
von Wahrnehmungs möglichkeiten hingedeutet, zum anderen auf ihre Un
vereinbarkeit. Der Vernunftbetontheit setzt Gozzi die Fähigkeit zur Illu
sionierung und die Einbildungskraft entgegen, der Unterwerfung unter 
unmittelbar Vomndliches die geheimnisvolle Präsenz des Wunderbaren. 
Mit dieser indirekten Offenlegung problematischer Vereinseitigungen 
leistet Gozzi selbst gewissermaßen ein Stück Aufklärungsarbeit in thea
tralischem Gewand. 
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In dieser Perspektive gelesen, erscheint es weniger verwunderlich, daß 
die FlL1bc lcalndl bel lieck, Schiller, E.T.A. Hoffmann und anderen ihre 
Spuren hinterlassen haben, daß Goethe neben Shakespeare und Schiller 
Gozzi als einen der Autoren nennt, mit denen er das Repertoire des wel
marisehen Theaters »geistiger zu erheben« suchte7 und A. W. Schlegel 
Gozzi »ungeachtet des großen Abstandes, mit den auslandischen Mei
stern 1m romantischen Drama«, das heißt mit Shakespeare und Calder6n, 
vergleicht.8 immt man die Bedeutungshaltigkeit der Struktur, den Kon
struktcharakter und die Selbstbezuglichkeit der Stucke sowie die indi
rekte Mitteilungsweise 111 den Blick, wird die Wirkungsmächtigkeit von 
Gozzis Flabc lcatratz erkennbar, die weit über die deutsche Romantik 
hinausreicht. 

Die Arbeit wurde dankenswerterweise durch ein Charlotte-Bühler-Sti
pendlUm des rWF und ein Stipendium des Deutschen Studienzentrums 
in Venedig e.\. gefördert. E1I1 herzlicher Dank ergeht daruber hinaus an 
Peter Kuon, der sie in der ahe und aus der Ferne begleitet hat. 

, Joh>l1l1 \\'olf;;an); Goethe, .Campagne In hankreich··, lfl \t"erke, Hamburger Ausgabe, 
Bd. IC, .'.lunchen, Deutscher Taschenbuch Verlag 1982, S. 3 jO: .Diese lebendige, Sich Im 
Zirkel herumlreibende .'.lasse [d. h Stucke aktueller Autoren, die .für den Tag. produ
/lenenl suchte mall mIt ShakespeJrc, GO?lI und Schdler geistiger zu erheben •. 

8 Au!;mt \X/allelm 5chlq;el, »\'orlesungen üher dramatische Kunst und Literatur. Erster 
Ted-, In: ders., "':llsche )chrlfte71 und Briefe, Bd j, Hg. Fdgar Lohner, Stungan u.a., 
Kohlhammer 1966. S '49 
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KO TROVERSF U D KO TRASTF 

Ans Licht einer breiteren Öffentlichkeit trat Carlo Gozzi (1720-1806) 
1757 mit la tartana degl'influSSl per l'anno bzsestile 1756.1 Dieser Alma
nach für das Schaltjahr 1756 erschien nicht nur anonym mit der falschen 
Ortsangabe Pans, sondern bezeichnenderweise auch zu einem Zeitpunkt, 
als das Jahr bereits abgelaufen war. Er gibt den Tenor an, der samtliche vor 
oder zeitgleich mit den ersten Theaterstucken entstandenen Texte Gozzis 
charakterISiert. Durchzogen von ironischen, polemischen und satirisch
burlesken Untertönen greifen diese in form von Sonetten und Capitoli, 
Dialogen, Briefen und Kommentaren, Kurzepen und Epen in eine lebhafte 
Diskussion um literarische und gesellschaftliche Entwicklungen ein. Teils 
handgeschrieben, teils in meist kleinen Auflagen gedruckt, teils anonym, 
teils mit fingiertem Verlagsort, ohne Erscheinungsjahr oder Angabe des 
Druckers zirkulierten sie und hielten das Interesse am literarischen Le
ben wach. Sie sind keineswegs nur einem einsamen, reizbar-angriffslu
stIgen GeIst entsprungen,2 sondern schreiben SIch in eme Kultur der von 
Autoren, Journalisten und gebildeten Laien geführten halböffentlichen 
Lireratur- und Gesellschaftskritik mit ausgeprägt dialogischem Charakter 
ein, die in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts in vielen europaischen 

F'olgt mdn Vittuno \\alamanis Bibliugraplue der Texte GozZiS m Ernesto :\1aSIS Aus
gabe Ocr habe (2 Bde., Bologna, Zanichelh 1884), so hat Gozzi ab 1736 einzelne Ge
legenheitsgedichte in so);enJnnten raecolte, Festschriften zu besonderen Anlässen wIe 
Hochl.elten, Jubliaen etc., veroffentlicht; s. a. Fabio Soldmls Auistellung der .Opere a 
stampa: 1736-1. oS" m Carlo Goni, LeItere, Hg. Fabio SoldmI, Venezia, Regione del 
Vene-to. \lars'\lo 2004, S. 39-72. Zu emer Veranderung der '\I;'erkchronologie könnte ein 
F'und I )old,nts führen, der ca. 9-500 handschriftliche Blätter umfaßt, die größtenteils 
Carlo ('071' zuzuschreiben sind. Ab Herbst 2006 ist der -Fondo Gozl.i. in der Bibho
teca "'a7lonale MarClana m Veneoig zugänglich. Der Katalog zur Ausstellung, in der der 
.Fonoo Gozzi. Ocr Öifentlichkeit vorgestellt wurde, enthält ntcht nur einschlägige Bei
trdge, sonoern auch em oetallliertes Verzeichms der Sammlung. Car!o GOZZl172C> 1806. 
\/rdvaganze seen/ehe, letterane battaglze, Hg. Fabio Soldmi, Venezia, Marstlio 2006. 

" Bereits 1886 scheint diese Art ocr Ausemanoersetzun); auf lJnverstandms zu stoßen, 
wenn I .. B. V. \\alamani m La ,at/ra dei costume a \'eneZla ne! secolo XVIII, Tonno, 
:\'apo!., Roux e bvale IXS6, S. 58-59, cln vermchtendes Urteil uber Gozzis samisch 
polemISche Texte spricht. Ahnliehe Bewertungen finden SIch noch 100 Jahre spater, wIe 
etwa bei orbcrt Jonard, der In la ~'le quotldlenne ii \'en/se au XV IIle SIede, Paris, 
Hachette 1965, S. 152, schreibt; .ces pamphlets vengcurs ccrits o1\'e( 1,lgreur et la hargne 
d'un hommc qUI sc sent rnenace dans sa securitc .• 
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Ländern zu beobachten ist und um die Jahrhundertmitte in Venedig be
sonders virulent wurde. \ 

Mit der Herausbildung eines >>>großen, Publikums,(4 verändert sich die 
Form der literarischen Auseinandersetzung auch in Italien grundlegend, 
indem das »Interpretationsmonopol«s der Autoritäten zunehmend einer 
diffusen Diskussionskultur weicht. Umfassende, auf Vollständigkeit hin 
angelegte Abhandlungen wie etwa Ludovico Antonio Muratoris Della 
perfetta poesia italiana (1706) und G ian Vincenzo Gravinas Della ragwn 
poet/ca (1708), die im Kontext der Arcadia und ihrer dezidierten Distan
zierung vom Seicento auf eine allgemeine Erneuerung der italienischen 
Literatur zielen, wie auch spezifisch auf die Tragödie gerichtete Werke, 
z. B. Pier Jacopo Martellos Della tragedia antlca e moderna (17 I 4), Gra
v inas Trattato della tragedia (1715) oder Pietro Calepios Paragone della 
poesla tragica d'Italia con quella dl Francia (1732), und noch Scipione 
Maffeis De' teatri antichi e moderm von 17546 sind der gelehrten Tradi
tion verpflichtet und behandeln grundsätzliche poetologische und ästhe
tische Fragestellungen. 

eben diese abstrahierend-gelehrten Formen treten mehr und mehr ad 
hoc verfaßte Texte, die zum Teil in ktirzesten Zeiträumen auf die aktuelle 
literarische Produktion reagieren. Anstelle großer Entwürfe geht die Ten
denz zu ktirzeren, leichter und schneller rezipierbaren Texten. Entspre-

Vgl. dazu Jurgen Habermas, 5truktur'1i:ande/ der ÖffentilChkeu, mit einem Vorwort 
zur ;\leuauflage 1990, Frankfurt am :\1ain, Suhrkamp ZOOI, v.a . das Kapitel »Institu
tionen der Öffentlichkeit •. J. Habermas geht v. a. von der französischen, cnglIschen 
und deutschen Situation aus, die sich in vielem von der italienischen und Insbesondere 
der venezianischen unterscheidet. ;\licht nur hinsichtlich der politischen und gesell
schaftlichen Struktur bestehen grundlegende Differenzen, sondern auch Im Blick auf 
das kulturelle Leben, verfügte Venedig doch seit langem z. B. über mehrere öffentliche 
Theater. ichtsdestoweniger lassen sich eimge Grundzüge auch auf Vcnedlg ubenragen 
WIC z. B. die Art des »gesellschaftlichcn Verkehrs L ... ], der nicht etwa die Gleichheit des 
Status voraussetzt, sondern von diesem ubcrhaupt absieht . (S. 97), »die Problematisie
rung von Bereichen, die bislang nicht als fragwurdig galten« (ebd.) und die »prinZIpielle 
linabgeschlossenheit des Publikums« (S. 98). 'X'as die Tischgesellschaften, Salons und 
Kaffeehauser In Deutschland, Frankreich und England waren, sind In Venedl~ die Cafes, 
»ridoni« und -casim«, in denen sich das Publikum nach den Theaterauftührungcn traf 
und diskutierte, und hier wie don knüpfen die zahllosen Pamphlete an diese Gesprache 
an und werden ihrerseits von diesen aufgenommen. 

• Lbd., S. 99; J. Habermas versteht dieses -diffuse Publikum, das Sich Im Zugc der Kom
merzialisierung des kulturellen Verkehrs bildet«, als -eine neue soziale K.ltegone«. 
Lbd., S. 97. 

6 !l-1affeis De' team antIchI e modern! entstand als Antwort auf dlC lateinische Schnft De 
spectacu/zs theatralzbus (175 z) des Dominikanerpaters Daniele Concina, der das Theater 
generell als unmoralisch verurteilte. Unter HeranzIehung sämtlichcr Autoritäten, u. a. 
AnstoteIes', Platons und der Kirchem'äter, weist :\1affei In scholastischer Welse den 
Angriff Concinas zurück. 
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chend einer aui unmittelbare Wirkung ausgerichteten Strategie wird das 
allgemein gültige, normative Konzept durch Stellungnahmen zu konkre
ten Anlassen abgel()st. In solchen nicht mehr systematisch argumentativ, 
sondern polemisch geführten Kontroversen erscheinen die Positionen al
lerdings haulig vergröbert und überzeichnet. In besonders ausgepra.gter 
\\'else ist dies bei Carlo G07Zis Texten der Fall, so daß sie schnell in den 
Verdacht geraten, nur das aggressiv-zerstörerische Potential der Satire und 
Polemik zur \Virkung zu bringen. Indes lassen sich konstruktive Elemente 
indirekt erschließen 7 und gemeinsame Charakteristika erkennen, die in 
engem Zusammenhang mit den Ftabe teatralz stehen und für diese in in
haltlicher wie 111 struktureller Hinsicht von Bedeutung sind. 

1.1 Ein polemisches Debüt 

La tartana degl'mflussi per l'anno bisestzle 1756, im folgenden kurz La 
tartana genannt, steht am Beginn einer literarisch-kulturellen Polemik, 
die vor allem zwischen Carlo GOZZI, Carlo Goldoni und Pletro Chlan 
und in besonderer Intensitat bis zum Anfang der sechziger Jahre geftihn 
werden sollte, aber auch danach nicht verstummte. In rascher Abfolge 
verfaßte G07Zi Texte unterschiedlichster Art, die zum Teil unveröffent
licht blieben, zum TeIl einzeln, 111 Sammclpubhkationen oder später in 
seinen \\'erkausgaben erschienen.· ~icht alle zeltlgten dieselben vehemen-

, So erscheint der z B. von Paolo BoslslO erhober::: Vorwurf, GOZZl betreibe eIne - ll'era 
demolizione verbale e sovvente verbosa dell'a\"\"ersario. \lancano [ .. Ila capacita e 
I Intenzlonc <tessa dl proporrc mluzlOm alternauvc« angesichts der polemischen Forf'1 
der AuseInandersetlun~ kaum an);emessen. P. BosislO, Carlo GOZZI eGoldom, op. cir., 
5.49· 

8 La tartana, CantI due dei ratto delle fanaulle c.lltellane (dies SInd die beiden ersten Ge
sange de, I 19 postum verolfenrhchten kolleku\"en Versepos Le spose nacqulState von 
Gozzi, Ihniele Farsern und Seba,tiano Crona) und eIn großer Teil der satirisch-pole
nuschen Gedichte wurden von GOZZI In Band VIII (1774) der S bandigen Colombam· 
Edition aufgenommen; im lellten Band der Zanardi-Ausgabe (Opere edue ed medae 
non tcatrail, ßd. I, Venena 180j) erschien La tartana ein weHeres \1.11, daneben die 
bislang unveroftenrlichten Texte La scrlttura contestallva altagllO della Tartana und 
Il teatm comu:o all'Ostena deI Pellegrmo. Dieser seltene Band war der .\lehrzahl der 
Gozzi f-orscher bis in dIe heurige Zeit unbekannt. F benfalls In Unkenntms des Zanardl
Band s nahm Vito Pandolfi eme teilweise Verofiemlichung der Texte an hand der \Ianu 
skrIpte m La lommedlll deU'arte. lid. 4. Firenl.e, Sansom'I9jS. vor In Einzelausgaben 
lIe~cn Parere 0 Sill lettera smUa da un'amzco dei Fnulz, ad un'amzco dz \'enezlIl sopra zl 
poemetto mwolato 1.e RaClolte, con lu Tlsposta dell'amzco dl \'enezlIl all'amlco dei Fnulz, 
\'enezla 17j8 und I sudan d'Imeneo, Venezia 1759 vor. 1979 erschien P Bosisios bereits 
erw.Ihmc umfan)!Lche Publikallon unveroffentbcht geblIebener Attz Granelleschz sowie 
eme Zusammenstellung von ge~en Goldom gerichteten Gedichten GozZlS. 
Zur Zitierweise der \\'erke C arlo GOZZlS' Die Angaben zu den In die Colombam-Edl· 
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ten Reaktionen wie La tartana, doch ist, vor allem in bezug auf die um
fangreicheren Texte, ein Wechselspiel von Rede und Gegenrede deutlich 
erkennbar. La tartana, der Ausgangspunkt und »Stein des Anstoßes« in 
der langen Reihe der polemischen Texte enhält im Kern bereits grund
legende Aspekte der Auseinandersetzung, auf die Gozzi wie auch seine 
Kontrahenten immer wieder rekurrieren. 

Der etwas andere Almanach 

In La tartana bedient sich Gozzi der Form eines traditionellen venezia
nischen Almanachs.9 Gegliedert nach den vier Jahreszeiten, bietet er für 
jeden Monat Vorhersagen zu den unterschiedlichsten Bereichen des ge
sellschaftlichen und kulturellen Lebens: »Degli Scrittori«, »De' Predica
tori«, »Della Fiera, detta la Sensa«, »Dell'andare a Padova«, »Deli' andare 
la sera al fresco« etc. Allerdings wird diese Form, über den angeblichen 
Erscheinungsort Paris und das verspätete Erscheinungsdatum hinaus, 
durch die mehrfach gebrochene Urheberschaft fiktionalisiert. Aus der 
ersten Widmung an den venezianischen Adligen Daniele Farsetti geht 
hervor, daß es der beste Freund des inzwischen verschiedenen Autors der 
Tartana ist, der Farsetti als Mäzen um die Publikation des Textes angeht, 
um so einem Wunsch des Verstorbenen nachzukommen. Zum Verhäng
ni war diesem Autor seine übergroße Liebe zu den »scrittori Toscani« 
geworden - »dal cinquecento in la, e quanto piu erano antichi, piu volea 
loro del bene« (Co!. VIII, 19) - und das daraus resultierende Entsetzen 

tion aufgenommenen Werken verweisen aufBand und Seite in folgender Form: Co!. I, I; 
die Theaterstücke werden nach der Colombani-Edition zitiert, es erfolgen jedoch keine 
Band- und Seiten-, sondern Akt- und Szenen-Angaben (z.B. III, 2), um das Auffinden 
in modernen Ausgaben zu erleichtern. Für die im ersten Band der Opere edzte ed inedzte 
non teatraiL bei Zanardi publizierten Texte (weitere Bände erschienen nicht) wurde die 
Abkürzung Zan. XV gewählt, um Verwechslungen mit dem ersten Band der Zanardi
Edition der Opere edue ed medue vorzubeugen. 

9 Das Modell, -10 Schieson«, wird in Gozzis Text selbst genannt und mit folgender An
merkung versehen: .Appellasi 10 Schiesone certo Stampatore di Trevigi, ehe scrive ogni 
anno un suo Lunario in versi.« (Co!. VIII, 20) Auch Goldoni war Jahre zuvor der Mode 
gefolgt und hane einen solchen Almanach verfaßt, der jedoch nicht erhalten 1St. In den 
Memoires berichtet er: »Je fis vraiment un Almanach qui fut imprime, qui fur goute, et 
qui fut applaudi. Je lui donnai pour titre: l'Expenence du passe Astrologue de l'avemr, 
Almanach critique pour !'annee 1732. Il y avoit un discours general sur !'annee, et quatre 
discours sur les quatre saisons en tersets, entrelasses a la maniere de Dante, contenant des 
critiques sur les mceurs du siede, et il y avoit, pour chaque jour de l'annee, un pronostic 
qui renfermoit une plaisanterie, ou une crinque, ou une pointe.« (Goldoni, I, I I I; Texte 
Goldonis werden zitiert nach Carlo Goldoni, Tutte le opere, Hg. Giuseppe Ortolani, 
14 Bde., Milano, Mondadori 1935-56, unter Angabe des Bandes und der Seitenzahl). 
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angesichts der Umtriebe der modernen Autoren. Melancholisch in sein 
Zimmerchen zUrUckgezogen, hatte er La tartana gleichsam als sein Te
stament niedergeschneben und war daraufhin verschieden, »co' nomi di 
Luigi Pulci, di Franco Sacchetti edel ßurchiello, suoi carissimi, In sulle 
labbra" (Col. VIII, 20), nicht ohne vorher instandig darum gebeten zu ha
ben, von einem Fpitaph in verS! martclliam 10 verschont zu bleiben, das 

ihn noch einmal tausend Tode sterben lassen wurde. 
Damit ist sogleich der ironisch-polemische Ton angeschlagen, der den 

gesamten Text kennzeichnet. Ein übriges tut die eingefügte Notiz des 
Druckers »all'inimico lettore« mit dem Hinweis, daß der Leser ja nicht 
glauben solle, nun jedes Jahr eine neue Tartana zu erhalten, denn schließ
lich seien die Vorhersagen, die 111 der vorliegenden gemacht wurden, für 
alle zukünftigen Jahrhunderte gültig dank der seherischen Gaben des 
Verfassers. Wie im Capitolo »~opra all'anno« zu lesen ist, entspringen 
diese jedoch nicht wie üblich astronomischen Kenntnissen, sondern »s'io 
vo' il futuro indovinare, Guardo il passato e non commetto errore; / 
Non m 'occorre i Pianetl bilanclare. / / Premessa quest'idea, mi dice il core: 

Domll1ator di questo bisestile / Sara la Fame, il Debito, e l'Amore.<' 
(C 01. VIII, }o) Wenn sich die Probleme der Zukunft solchermaßen aus 
der Vergangenheit ergeben, wird der Sinn eines jahresspezifischen Al
manachs natürlich fragwürdig, was sich bereits in der Diskrepanz zwi
schen Datierung und I· rscheinungsdatum der Tartana andeutet. Dennoch 
folgt I cl tartana nach ell1lgen einleitenden Texten zumindest formal dem 

Modell. Unübersehbar ist Jedoch, daß Gozzi den traditionellen Sinn der 
bekannten Textform unterläuft und ihr eine neue Funktion zuschreibt. 
Der volkstumliehe Almanach, der zum Vergnugen seiner Leser ironische 
Zeitkritik ubt, verwandelt sich in ein satirisches Pamphlet gegen gesell
schaftliche Aus\\üchse und den Literaturbetrieb der Zeit. 

Auf das bereits erwahnte Anfangscapitolo »Sopra all'anno« folgen in 
vier ~equenzen, beginnend mit dem Winter, jeweils ein allgemeines Capi
tolo zur JahresL'Cit sowie drei Gedichte in ottava nma zu den zugehörigen 
Monaten. Diesen legt Gozzi mehr oder weniger dunkle Verse des Floren
tiner Dichters ßurchiello zugrunde, die im Sinne von Prophezeiungen in 
meist abstruser \Veise auf den zeitgenössischen venezianischen Kontext 

10 »Versi martelltam« sind nach Ihrem !' rfinder PIer Jacopo Martello benannte Vierzehn 
stlhlcr In .\hrtell"s Abh.1ndlung Dei verso traglco (17°9) wird 1\1 Anlehnung an den 
fran7ösischen Alexandriner dieser neue '4 ·silbige Vers proklamiert, der durch seine 
länge l'inen adaquateren CefuhlsJusdruck erlaube und durch den Reim einen angeneh 
men /. II1llruck nuche. DIe sogemnnten versl martelham wurden bald zur Modeerschei 
nung. die besonders Chi.lri und dann auch Coldoni in Ihren Theatersnicken beförder
ten . 
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hin gedeutet werden, I I wobei die Interpretationsleistung explizit erwähnt 
wird: »Ma a voler dipanar questa matassa, / Bisogna ncl midollo andar 
cercando; Si sa, che il senso d'una profezia / ~on c facile intender qual 
si sia.« (Co!. VIII, 34). So ergibt sich beispielsweise aus Burchiellos Weis
sagung »Veglia la Luna, quando il Sol s'abbassa« folgende Bedeutung: 

Pero il Burehiello per il Sole mtese 
Glt Serittor buoni, e saggi, al parer mlO; 
Gli Senttoraeei per la Luna prese, 
ehe ammorbano la terra, mi cred'io. 
Oggi quel Sol non esee piu in palese, 
Terno, ehe di star ehiotto sia botio; 
Veglia la Luna, e ci domina, e regge, 
Se non si desta il Sole a darei legge. 
(Co!. VIII, 35) 

Und Im unmittelbaren Anschluß wird auch weiteren Versen Burchiellos 
ein aktueller Sinn abgewonnen: 

E quando disse: »Parharn de' moseOill, 
Che trassinando merda SI fan d'oro«; 
Come faremo le interprctazioill, 
Sennon ehe intese direi di eoloro, 
Ch' e' torchi inondan di composizioni, 
Alle quai eorron, eom' e' pUtti al toro, 
Le genti, e laseian per fogli ducati, 
Onde son grassi, e detti letterati? 
(Co!. VIII, 35) 

Die beiden Beispiele machen deutlich, wie willkürlIch und aberwitzig 
diese Art der Deutung ist, doch überrascht immer wieder die interpreta
torische Phantasie, mit der aus dem Zusammenhang gerissenen Versen ein 
ihnen fremder Sinn abgetrotzt wird. 12 Je ernsthafter diese philologische 

'I Domenico di Giovannl, genannt Burchlcllo (14°4-1449), gilt als besonders schwer 
vcrstandlicher Dichter. Seine schwankhaft gepragte, überwiegend nur.mv-desknptlve 
Dichtung, deren charakteristische form das so netto caudalo 1St, zeichnet ,ich durch 
ausgefallene ~'ortkombinationen und lIberraschende ~'endungen aus, die wIllkurlich 
und absurd wirken und eine parodIStische Intention hinsichtlich der titerans~hen Kultur 
der Zeit aufweisen. Die lIberraschende, ganz unkonventionelle Deutung von Burchiellos 
Versen als Weissagungen wird von Goni In einer Ironischen Anmerkung gerechtfer· 
tigt: .ll Burchiello, Fiorentlno, fu Poeta, e fece canzoni, e Sonettl sfogglati, come dlce 
un suo frontispizio. Nessuno mtese I SUOI senttl, perehe nessuno seppc, eh 'egh abbla 
scritro, come Profeta. A me sembra, ehe non abbia preso un granchio 10 scritrore della 
Tartana, considerandolo tale. Leggasl questo SUD libretro, e ciaschcduno si chiarir;'.
(Co!. VIII, 34)' 

12 So zum Beispiel in den Prophezeiungen fur den !\Ionat August, -Delle sagre«, .Mai non 
SI vide al Profeta Burchiello / Tanto furor, quanto a dir deli' Agosto, / Perehe veden alle 
Sagre un bordel1o, / E pill ch'OraZlon, fritrelle, e mosto; / Femmmc, e pUtti wn poco 
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Arbeit betrieben wird, um so mehr tritt die Ironie zutage. Hier geht es we
der darum, Burchiellos Versen gerecht zu werden, noch die angeblichen 
ProphezeIungen an der Realität zu messen, sondern sie polemisch-satiri
schen Zwecken dienstbar zu machen. Durch den Kunstgriff, Burchiello 
zu zitieren und scheinbar zu mterpretieren, wird die Polemik jedoch li
terarisch legitImIert. 

Gesellschafts- und Llteratursatire 

ZIelscheibe des Spotts sind nicht nur die modernen Schriftsteller im all
gemeinen und insbesondere drei namentlich genannte, Orazio Arrighi 
I.andini, Pietro Chiari und Carlo Goldoni, sondern auch Geistliche und 
Junsten sowie die Sitten, Lebens- und Umgangsformen von Gozzis vene
zianischen Zeitgenossen. Es werden dIe Sittenlosigkeit, Gefallsucht und 
GeldglCr der GeIstlichen und die falsche Frommigkeit der Kirchgänger 
angeprangert, dIe StreItSucht der Venezianer und die hinterlistige Pro
fitgier der Juristen, die Flut von Festen und Jahrmärkten, die die Frauen 
dazu verleiten, ihrer Eitelkeit zu frönen und sich männlichen Blicken zur 
Schau zu stellen, das ubertriebene Modebewußtsein, die Unziemlichkeit 
abendlicher Vergnügungen und der Cicisbeismo sowie die verschwen
derischen Wochenendausflüge und Sommeraufenthalte auf dem Land. 
Semen J !öhepunkt erreicht das Zerrbild in der Prophezeiung für den 
Monat Oktober, die mit »Dell'uccellare e delle cacce« (Co!. VIII, 64-65) 
überschneben ist. Gingen früher "il clttadino e iJ cavaliere« gemeinsam 
auf die Jagd, um Vogel oder \\'ild zu erlegen, so sind sich nun die Herren 
zu fein dazu und uberlassen das Geschäft den Bauern. Sie dagegen sitzen 
»CO' ducati in mano« zu Hause und machen stattdessen Jagd auf leibliche 
Genüsse, auf Frauen und auf das Glück im Spie!. 

Nimmt diese in der langen Tradition satirischer Texte stehende Thema
tik quantitativ auch den weitaus größten Raum ein, zollte ihr die Kritik 
doch kaum Beachtung. Vielmehr wird La tartana meist auf die Polemik 
gegen Carlo Goldoni und Pietro Chiari reduziert.1) Diese ist zwar unver-

cerve11o, /1:. Cl(', ehe In que' due verSI egli ha nasco5to: .Zucche marine, chlOcclole, 
lumaehe, I Ranocchle, topi, e berte senza brache. // Vldl un m,ghajo dl corbi, e 5al
Slcce,' / Disse, per non dir eose men ehe oneSle, / .Mescolale con lor ben ce mo miccc,. 

\"'at;glunsc, per non dir don ne immodesle .• (Cot. VI II, 55). 
I \ I. B. P. Bmisio, Car/o GaUl e Go/doni, op. CIt., Gluseppe Pelronio im Vorwort zu La 

tartana In der von Ihm be,orglcn \Verkausgabe Gozzis (Opere. Tealro e polemiche lca 
lrah, ~l"ano, Rizzoli 1962,S 9-}) und in neuerer Zeil 7.B. Gerard LuclanI In sClnem 
Beitrat; »Carlo GOlll 0 la neerca di un nnnovamemo de! lealro comlCO', In: Carmelo 
Alberti (II~.), (arlo GOZZI, senetore d, teatro, Roma, Bulzoni 1996, S. I} '}2 
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kennbar, vehement und prägnant durch die leicht entschlüsselbaren An
spielungen, aber sie ist Teil eines breiter angelegten Angriffs auf den Lite
raturbetrieb der Zeit und steht bewußt im Kontext der allgemeinen Zeit
und Sittenkritik. Mit diesem Text schaltet sich Gozzi in eine bereits ein 
Jahrzehnt währende öffentliche Auseinandersetzung zwischen Goldoni 
und Chiari sowie ihren jeweiligen Anhängern ein, und die Provokation 
ist wohl kalkuliert: »Or anch'io vo' compor questa leggenda, / Che non 
sia certo un'opra di gi gante; / Ma avvera forse, che il mondo s'accenda, / 
E se ne faccia un disputar galante« (Co!. VIII, 28). 

Auffällig ist die Konzentration der literarischen Thematik am Anfang 
und am Ende der Tartana sowie in den Jahreszeiten-Capitoli. Eine grund
legende Dichotomie, die zu den Konstanten Gozzischer Polemik zählen 
wird, bestimmt den Text von Anfang an: diejenige von »scrittori buoni 
e saggi« und »scrittoracci« oder »scrittori moderni«. Während sich die 
guten, klugen - wie der fiktive Autor der Tartana - durch die respekt
volle Liebe zu den alten Meistern auszeichnen und einem »stil netto, e 
purgato / Da' gergoni lombardi, 0 veneziani« (Co!. VIII, 21) verpflichtet 
sind, geht den modernen jegliche Art von Bildung und Respekt vor der 
Tradition ab, .. di saper non c'e semenza« (Co!. VIII, 24). Dies führt nicht 
nur zu Nachlässigkeiten in stilistischer Hinsicht, sondern auch zu einer 
allgemeinen Oberflächlichkeit, die sowohl der Massenproduktion von 
Texten entgegenkommt als auch modischen Phänomenen wie etwa dem 
Gebrauch der versi martelliani Vorschub leistet. 

Neben dieser allgemein gehaltenen literarischen Polemik stehen in La 
tartana Texte, in denen, wie im Falle Arrighi Landinis, Namen direkt ge
nannt, solche, in denen für die Zeitgenossen leicht dechiffrierbare Ant
onomasien verwendet werden ("Originale« oder »dottor« für Goldoni, 
»Saccheggio« für Chiari),14 und solche, die zwar im Allgemeinen bleiben, 
jedoch konkrete Hintergründe haben. Bemerkenswert ist, daß die beiden 
einzigen Texte, die sich direkt auf Goldoni und Chiari beziehen, nicht im 
Mittelpunkt der Tartana stehen, sondern jeweils am Rand, unter den zahl
reichen Prätexten sowie als Abschluß. Dagegen ergießt sich der Spott über 
Landini mehrfach in den Jahreszeiten-Capitoli. So ergibt sich im Hinblick 
auf die Literatur-Polemik eine nahezu symmetrische Struktur}S 

14 Im Falle Goldonis spielt Gozzi mit .Originale« auf dessen Betonung der Originalität 
der Reformbestrebungen und die weitgehende Ausblendung von vorgängigen theore
tischen und praktischen Emeuerungsversuchen und mit .dottor« auf dessen juristische 
Ausbildung an .• Saccheggio« verweist auf Chiaris Wiederverwendung literarischer Ver
satzstücke und insbesondere auf die offensichtliche Imitation Goldonischer Stücke. 

15 Im letzten "Prätext« und im Schlußgedicht wird auf Goldoni und Chiari verwiesen, in 
den ersten drei und den letzten zwei Texten des eigentlichen Almanachs stehen allge-
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Im Mittelpunkt des FrlJhlings-Capitolo steht Landinis der arkadischen 
Tradition verpflichtete, bukolisch-petrarkisierende Lyrik: 

Qualcun direbbe di qucsta ~tagione~ 
Ecco Zcftiro, I'crbe, e i fiorcllini, 
F I'usignuol colla lolfa al macchionc, 

l~ simil coscrelle da bambini, 
ehe forse al seeol d'oro s'apprezzavano, 
Or dan ffiattana mhno a' contadini. 

Allora gli uecclleni s'ascolta\'ano 
Volcntier sulle frasche, or grassi, e cotti 
PIU volentier dallo schidion SI canno. 
(Co!. Ill,42) 

Ihre Fortsetlung findet die Polemik gegen diese Art von käuflicher Gele
genheitsdichtung, ~6 die in plagiatorischer Weise literarische Versatzstücke 
montiert, Im Sommer-Capitolo, in dem ein Text desselben Autors in der 
Manier eines kombinierten aufklärerischen Lehr- und Liebesgedichts auf
gegriffen und zerlegt wird, sowie im Herbst-Capitolo, das die Beliebigkeit 
und Banalit;it der Themenwahl bloßstellt. J7 

memere literansehe und theatralische Aspekte im Vordergrund, und die drei m regelmä
ßI~cn Abstanden aufeinanderfolgenden Capitoli Im Inneren des Gesamttextes richten 
SICh gegen den Jeweils namentlich genannten Arri~hi Landin!. 

16 Ihß Landl!lis Opu~ käuflich zu erwerben ist, Wird nicht nur im Capitolo selbst, sondern 
auch in emer Anmerkung betont 

17 Absichtssoll werden m den Anmerkungen emige besonders padagogisch didaktisch aus
genchtcte Verse ZItiert: .E insolentl chiamar gl'insetti ardisci?; .Di'crsi son, candida 
irene, i beni, / Che doll sudore il corpo uman ncas a. (Co!. VIII, 50}. 
Dlc hage, warum unter den zahlreichen Poeten der Zeit gerade Arrighl Landini zur 
Zielscheibe der Angnffe wurde, scheint bisher nicht gestellt worden zu sem. Eine Ant 
wort könnte zum emen dann liegen, datl er m Venedig lebte und eme gewisse Repu
tation genoß (darauf deutet der I mtrag in GlOvanni Maria MazzucchelJ.s GI. serltton 
d'/l"ha, Brescia, Bosslnl 1753-63, h!l1), was die Hfektisnät der Polemik sicherte. Zum 
anderen W.lr er vehementer Parteig.lnger Goldonis und hatte sich auf dem Höhepunkt 
der Auseinandersetzungen zwischen Goidon! und Chiari Im Jahr 1754 öffentlich auf 
dessen Seite gestellt. Vgl das von C. Albert! aufgestellte Inhaltsverzeichnis zum \lS 
COmpOS17lOm usC/te su 1 Teatrz, Commcdle, e POetl neU'Anno JfDCCLIV zn VeneZla , 
C Albertl, -Gare c contrasti tra duc .poeti comlci. negli anm 1753-1756«, in: C. AI
berti; Ginettc Herr} (Hgg.), Tra lzbro ('Scena. ClTlo Goldom, Venezia, 11 Cardo 1996, 
S. 61-101, hier S. 92-98. Als konkreter und aktueller Anlaß für G077IS öffentliche Nen 
nun); des :-;amens diente mit grofher \\'ahrscheinlichkeit die venezianische Aufführung 
von Goldon!s I.a ~'zllegglatura Im Karncvall 756, dem Entstehungsjahr der Tartana. Als 
Ihnk Goldonis an sell1en Anhänger l.andll1i wird in der erSten Szene des ersten Aktes 
[ andinis eben im Druck erschienenes Gedicht La Przmavera. Poema zn verSI martel
lzam expillit erw.ihnt und gelobt als ell1 Werk, an dem es nichts zu kritISieren gebe. Of
lensichtlich hat sich Gozzi durch diese Art offener Schmeicheici zu einem Gegenschlag 
herausgclOrdert ~cfühlt. 
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Goldoni und Chiari als Duellanten 

Ein Spektakel besonderer Art wird in den Oktaven ,.A' lettori« evoziert: 
»Dove fan loro imprese i ciurmatori, / Vedestu mai, Lettore, in sulla 
piazza, / Due Fantaccini far gli schermitori, / In mezzo a innumerabil 
turba pazza?« (Co!. VIII, 26). "La piazza«, die venezianische Piazza San 
Marco, ist Schauplatz eines grotesken Duells zwischen zwei Kontrahen
ten, die sich auf der einen Seite durch Unwissenheit, eine gewisse Ge
schicklichkeit, einen guten Instinkt und den Vorsatz auszeichnen, sich nie 
geschlagen zu geben, auf der anderen ebenfalls durch Unwissenheit, aber 
auch durch Betrügereien. Statt mit dem Degen zu fechten, schlagen sie, die 
Augen weit aufgerissen, mit Knüppeln aufeinander ein und brüllen sich 
an, ,.Cosil'ajuta a comparir feroce / Poco saper, temeritade, e voce.« Der 
eine mit Namen Originale und der andere, Saccheggio genannt, scharen 
täglich eine beträchtliche Zahl von Anhängern um sich, und das Stadt
gespräch dreht sich nur noch darum, welcher der beiden der bessere ist. 
Bald teilt der Zwist nicht nur die Stadt in zwei Parteien, sondern selbst 
innerhalb der Familien tobt der Streit, ,.Nelle case i fratelli contendevano, 
/ Le mogli co' mari ti facean peggio, / In ogni loco acerba e la tenzone, / 
Tutto e scompiglio, tutto e dissensione.« (Co!. VIII, 27). Ganze vier Ok
taven lang wird diese erbitterte Auseinandersetzung zwischen den Partei
gängern von Originale und Saccheggio zum Thema gemacht und die Un
möglichkeit aufgezeigt, sich einer Parteinahme zu entziehen. Nicht nur 
Originale und Saccheggio selbst sind die Objekte des Spotts, sondern auch 
ihre Anhänger, die nicht vernünftig argumentieren, sondern sich fanatisch 
auf eine Seite schlagen. Doch hat dies für die bei den Progatonisten ganz 
erfreuliche Folgen: ,.Cosi tenendo il popolo in puntiglio, / Traean que' due 
ciurmanti un buon guadagno«, was sie allerdings bedauerlicherweise zur 
Überheblichkeit verführt hat: ,.andavano intuonando: / 10 son Gradasso; 
io sono il Conte Orlando« (Co!. VIII, 28).18 

Diese theatralisch-burleske Schilderung des unaufhörlichen Duells 
zwischen Originale und Saccheggio und der Fanatisierung ihrer Anhänger 
richtete sich, für die Zeitgenossen unverkennbar, gegen die beiden derzei
tigen Konkurrenten und Protagonisten der venezianischen Theaterszene, 
Carlo Goldoni und Pietro Chiari. Seit Jahren standen sie im Rampenlicht 
der Öffentlichkeit und bemühten sich um die Gunst des Publikums. 1749, 
ein Jahr nachdem Chiari seine Arbeit als Bühnenautor der Truppe Giu-

18 Zur zunehmenden Relevanz des Publikums hinsichtlich des literarischen und theatrali
schen Lebens in Venedig vgl. Cesare de Michelis, ,.La scopena del pubblicoc, in: ders., 
Letterati e lettori nel Settecento TJenezwno, Firenze, Olschki 1979, S. 7-35 . 
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seppe Imers am Theater San Samuele aufgenommen hatte und Goldoni 
fur Girolamo Medebachs Truppe an Sant'Angelo schrieb, war anläßlich 
der Auffuhrung von Chiaris La scuola delle vedove, einer Parodie von 
GoldoOls Vedova scaltra, eine offene Kontroverse ausgebrochen, 9 die 
in der Saison 1753/54 einen neuen Höhepunkt erreicht und bIs zum Er
scheinen der Tart,ma kaum an Vehemenz eingebußt hatte. Erwies sich 
ein neues Stuck auf der eInen Buhne als Erfolg, vergingen oft nur wenige 
\X'ochen, bis die Konkurrenz mit einer ähnlichen Produktion aufwar
tete und das Publikum damit abzuziehen versuchte. Daß dabei allgemein 
Chiari als der Imitator und Plagiator galt, macht der ame »Saccheggio« 
deutlich. Unter solchen, maßgeblich von ökonomIschen Überlegungen 
bestimmten Bedingungen \"uchs der Druck auf die Autoren, möglichst 
rasch wirkungsvolle Stücke zu produzieren. Darauf spielt La tartana, 
ohne konkrete Namen zu nennen, mehrfach an. So in der bereits zitierten 
Strophe aus ·,Degh scrittori« oder in den Prophezeiungen für den Monat 
februar, »Delle commedie«: 

-E' piove forre, e I'oche hanno gran sete«, 
COSI il Profeta nostro ha saino un giorno. 
Per la gran pioggia, so ehe prenderete 
Quel mar di Commedie, ehe vanno attorno. 
Per I' oche, la gran folia intenderetc, 
Che ognor ne \"uol di nuove, ond'io ritorno 
AI Burchiel mlO, ehe in un verso ci splana: 
»CcrvclIJn d'ochc, e gran teschi d'alfana.« 
(Co!. VIII, 36) 

Im sei ben Gedicht wird noch einmal darauf hingewiesen, daß dieses Meer 
\'on Komodlen nur »fredda mercanzia« ist und hauptsächlich »per il da
nalo« entsteht. Das letzte Monatsgedicht fordert die Autoren gar auf, bei 
sich abzeichnendem Publikumsschwund im Theater doch einfach den 
Verkaufsgegenstand zu wechseln: »\'enderan storia, 0 vero Strologia, I 

D'alrra matera di\erran mercanti« (Co!. VIII, 70). Der Autor als Kauf
mann, der mit seiner \\are moghchst großen Profit erzielen will, kann der 
Herstellung der Produkte selbstverständlich nur mehr begrenzte Auf
merksamkeit und Zelt widmen, ·)Dicon: La Commedia dey'esser piena, 
/ E \"ada il fano poi come si sia;<. (Co!. VIII, 37). Als Folge der merkan
tilistischen Einstellung entstehen heterogene Machwerke, die schnell aus 

, Auf Cillans Komodlc rcaglerte GoldoOl mit der Verötfemlichung des Pr%go ap%ge
tlco al/" commed", mt/to/ata La vedova scaltra contro /e cTltlehe conlenule nel/a com
med", mtlw/ata La 5cuola delle ~'ed()~·e. '\1-'ie Goldoni in seinen "temOIren benchtet, 
"urde umgehend elO Auffllhrungsverbot fur Chiaris Stuck erteilt (Goldoni, I, 263). 

27 



alten Stücken zusammengeflickt und durch ganz unnatürliche, übertrie
bene - aber wirkungsvolle - Verhaltensweisen der Figuren charakterisiert 
sind. »Il costume 0 dev'esser un bordello, / 0 in tutto una virtli, che non 
si trova« (ebd.). In dieser auf den Erfolg und damit aufs Geld ausgerich
teten, moralische Maßstabe unterordnenden Haltung20 unterscheiden sich 
die Schriftsteller allerdings in nichts von anderen Berufsgruppen, die La 
tartana ebenfalls satirisch prasentiert: den Geistlichen, die predigen, was 
gefallt, um eine volle Kirche zu haben, oder den Advokaten, die vertreten, 
was ihre Klientel wünscht. 

Daß diese Art von Theater zudem das Etikett »riforma« trägt,21 setzt 
dem Ganzen die Spitze auf: »Cio, che natura non ha mai sognato, / Ca
ratteracci, genti affascinate, Omelie, paragon da buon mercato, ! Sen
tenze vecchie in versi rigonfiate! A dritto, a torto, ed argomenti in torma 
/ Oggi han dato a' Teatri la riforma« (ebd.). Das Theater dieser selbst
ernannten »riformatori« und »novi Molier« hat allerdings, folgt man 
der Dezember-Prophezeiung mit dem Titel »Sopra il ritorno dei Sac
chi, Truffaldino«, seinen Zenit bereits tiberschritten. Von der Rückkehr 
Amonio Sacchis, einem der berühmtesten Truffaldino-Darsteller der 
Zeit, der mit seiner Truppe von Venedig aus eine mehrjährige Tournee 
in Portugal unternommen hatte, erhoffte man sich neue Impulse, um die 
Langeweile zu vertreiben, die sich inzwischen bei den Zuschauern ange
sichts der Goldoni- und Chiari-Snicke breitgemacht hat: »Gia pe' Teatri 
la gente sbaviglia, Sonneferando ne' palchetti cova, / Fiacca, e dimessa 
e quella meraviglia, Che udiasi un di per la riforma nu ova« (Co!. VIII, 
68). Der zeitweilige Erfolg der »opre, dette regolate e pure« sei nur der 
Beeinflussung des Publikums durch die Kenner und Gelehrten zu ver-

20 In der Widmung .All'erudno raccoghrore dell'opere sue« des zwenen Bandes semer 
nalienischen und lateimschen Gedichte und Prosa werke gIbt Chlan selbst diese E1O
stellung unumwunden zu: .Ie occaSIOm di verseggiare ml nascono tuno giorno tra piedi 
senza cercarle. [ .. . ) 10 sono il primo a conoscere il poco loro valore, e a confessarle forse 
men degne di tante altre compagne loro, a cui son esse \'lClne; [ .. ) Chi compra, 0 vende, 
come SI suol dlre, all'ingrosso, non pUD far sce!ta deI meglio«; Pietro Chiari, PoesIe e 
prose ztalzane e fatme, Bd. 2, Venezia, Pasinelli 1761, S. 13- 14 
Der entscheidende Aspekt 10 GOZZIS Polemik ist die Verbindung von Geld, Massen
produktion und nachlassender moralischer Integrität bei glelchzenigem Anspruch, eine 
.moralische« Komödie zu schaffen. Die Reduzierung des Angriffs auf eine .typisch ad
lige<> Kritik gegenüber dem kaufmännischen Interesse eines Bürgerlichen und dem Berul 
des Schriftstellers greift zu kurz; vgl. Kapitel 3, Anm. 56 im Exkurs zur venezianischen 
Theaterszene. 

21 Goldom wie Chiari beanspruchen für sich, die Reform der italiemschen Komödie ein
geleitet zu haben; siehe z. B. Goldonis Vorwort zur Beninelli-Edition von 1750 sowie 
die Vorworte zu einzelnen Komödien und Chiaris .Osservaziom cmiche- zu Il poeta 
comlCO. 

28 



danken, denn schließlich wolle niemand als der Dumme dastehen, wenn 
diese die Vorzüge des Neuen lobten. un aber soll endlich das gelang
weilte Gahnen wieder eInem befreiten lachen Platz machen, sollen Späße 
und Phantasie dIe Buhne beleben,» on siam per sostener tue comme
die, / ehe non \ ogliamo controversia, 0 intrico; / Ci bastan tue facezie, 
e fantasie, / E t'accettiam per maggior nostro amico.« (Co!. VIII, 69)' 
Daß diese letzte »Profezia del Burchiello« für den Monat Dezember eine 
der wenigen wIrklichen Vorhersagen lI1 der Tartana ist, in der nicht nur 
ein Burchiello-Text fur die Deutung der Gegenwart herangezogen wird, 
sondern tatsächlich die Zukunft Ins Spiel kommt, verleiht ihr besondere 
Relevanz. Damit eröffnet sich eine Perspektive, die von Anfang an fur 
Gozzis eigene Theaterstücke von Belang sein wird: die Einbeziehung der 
Tradltlon der Commedia dell'arte. 

Wenn das letzte sonetto caudato »Allibraio venditüre della Tartana« 
empfiehlt, La tartana einfach als ein Werk Chiaris oder Goldonis aus
zugeben und zu behaupten, sie sei in verH martellzanz geschrieben, da
mit sie nicht zum ladenhuter werde, sondern vielmehr »un [sie] stürmo 
d'eruditi veneziani« angerannt käme, »Che scuotendo le mani / Diran: 
Grand'uom! gran verso! gran sentenza!« (Co!. VIII, 70), unterstreicht 
dies noch einmal, daß weniger die Autoren selbst als vielmehr ihre An
hängerschaft Zielscheibe des Spotts ist. Sich blind und oberflächlich einem 
Trend anzuschließen, ist das Bedenkliche, sei es im Bereich der Literatur, 
der Mode oder der Moral. 

Die enge Verbindung von satinseher Gesellschaftskritik und Literatur
kritik in l.a tartana kann jedoch nicht darüber hinweg täuschen, daß sich 
die beiden Stüßrichtungen trotz mancher Gemeinsamkeiten durch unter
schiedliche Qualitäten auszeichnen. So liegen beiden grundsätzliche As
pekte wie eIne um sich greifende Oberflächlichkeit oder der zunehmende 
Einfluß des Geldes in moralisch sensiblen Bereichen zugrunde, und beide 
sind spezifisch im Sinne einer Ausrichtung auf den venezianischen Kon
text.n Während Jedoch die Texte allgemeinerer Gesellschaftskritik wie 
»Della Fiera, detta la Sensa«, »Dell'andare a Padova«, »Dell'andare la sera 
al fresco«, »Dell'uccellare, e delle cacce«, »Delle Sagre« und selbst die Be
rufsgruppensatiren gegen Schriftsteller, Geistliche und Advokaten in einer 

II DICS wird bereits In dcr Notiz .Lo stampatore all'inimico lenore« deutlich, In dcr In
tcressemen für einen Tageskalcnder an dIe Verkäufcr auf der Rialtobrucke verwlcsen 
werden, abcr auch durch Jahlreiche Hlnweisc auf veneziamsche Bräuche und Festc 
sowic den Schauplatz des Originale 'iacchegglo-Kampfcs, -la pi.7Za., d. h. den Markus
platl, dIe ClnZlgc veneZIanIsche ',plalZa' (andere Plätze werdcn mit »campo. bezcich
nct). 
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langen Tradition stehen23 und keine konkreten Namen aufweisen, sind die 
Widmung an die Leser, in der das Originale-Saccheggio- Duell dargestellt 
wird, und vor allem die Jahreszeiten-Capitoli, in denen der Name Arrighi 
Landinis mehrfach auftaucht, in ihrer Personenbezogenheit zielgerichte
ter. Dennoch handelt es sich, vor allem in bezug auf Goldoni und Chiari, 
nicht um eine persönliche Satire, verstanden als direkter Angriff auf die 
Privatperson, sondern um eine Attacke auf die maßgeblichen Repräsen
tanten des venezianischen Theaterbetriebs. Trotzdem konnte es kaum aus
bleiben, daß eine weitere Voraussage schnell Wirklichkeit werden sollte, 

Sovvengavi ehe questa e la Tartana; 
Deh non s'arrostI per eosa triviale 
Quella vostra selenza sovrumana. 

Darannovi di scritti uno spedale 
da farne eomroversia, e apologla, 
11 eelebre Dottor tale, 0 eotale, 

L'insigne Abbate, 0 il mal, ehe Dio vi dia. 
(Co!. VIII, 33-34) 

In den folgenden Jahren entstand tatsächlich eine Flut von Texten, in 
denen sich der »celebre Dottor« Goldoni, der »insigne Abbatc« Chiari 
und Gozzi gegenseitig angriffen, verteidigten, rechtfertigten. Der direkte 
Schlagabtausch dauerte an, bis Goldoni und Chiari 1762 Venedig den 
Rücken kehrten. 

2.2 Theater-Streit-Kultur 

Diese Kontroverse zwischen Gozzi, Goldoni und Chiari, In die am Rande 
auch andere Autoren wie zum Beispiel Saverio Bettinelli Involviert wa
ren, steht, wie bereits angedeutet, keineswegs isoliert. Vielmehr erscheint 
sie als Fortsetzung einer in Venedig seit Jahren währenden Diskussion, 
die sich um das Theater, genauer um die Komödie drehte und deren Prot
agonisten, wie folgende Skizze zeigt, Carlo Goldoni, Pietro Chiari und 
Francesco Griselini waren. icht nur auf der Bühne, sondern auch in 
Vorworten, VersepisteIn und Gedichten nahmen die Autoren und ihre 
jeweiligen Anhänger meist in polemisch-ironischer Weise Stellung zu ak
tuellen Stücken, zu deren Handlung, Personen und Sprache.14 Erst vor 

2} Als Vorbilder gelten GOZZI Ariost und Botleau, von dem er 12 SatIren tihersetzt und 
mit Anmerkungen versehen hat. Im Settecento stehen Namen wIe lI-1artello, Marcello, 
Becelli u. a. für die fortdauernde TraditIon der SatIre. 

2' Bemerkenswert ist, daß die von Goldoni angestrebte Nobilmemng der Komödie of
fenSichtlich keinerlei AUSWIrkung auf die rhetorische Form der poetologischen Ausein-
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dIesem I lintergrund treten einerseits eine gewisse Selbstverständlichkeit 
von Gozzis Eingreifen und andererseits die Besonderheiten seiner Partei

nahme zutage. 
Daß sich die Diskussion vor allem in Venedig und an den Komödien 

entzündete, ist symptomatisch. Zum einen spielte das Theater eine ent
scheidende Rolle im sozialen und kulturellen Leben Venedigs, der Thea
terstadt par excellence, so daß das Interesse einer breiten Öffentlichkeit 
gegeben war. 25 Zum anderen konnte man es sich erlauben, uber die Auf
führungen oder die Texte der Komödien ohne den traditionell gelehrten 
Ballast der Tragödiendebatten zu urteilen und sich auf das immer relevan
ter werdende Kriterium des »buon gusto« zu berufen, das zum Gemein
platz wurde und zur Rechtfertigung der eigenen Meinung diente. 

Goldom- Chlan- Querelen 

Der Beginn der offenen, von Gozzi in La tartana gebrandmarkten Aus
einanderseuung zwischen Goldoni und Chiari läßt sich auf das] ahr 1749 
datieren. Seit einiger Zeit war die Konkurrenz zwischen den Sprechbüh
nen in Venedig aus okonomischen Gründen härter geworden und der 

Wettstreit um die Publikumsgunst intensiver. Chiari, seit 1747 in Vene
dig und an den Teatri Grimani als Bllhnenautor engagiert, präsentierte 
Im Oktober 1749 am Theater San Samuele eine Komodie mit dem Titel 

l.a scuola delle vedove, die ganz offensichtlich eine Parodie von Goldonis 
l.a vedova scaltra war, deren Premiere Ende 1748 am Theater Sant' Angelo 
stattgefunden hatte.26 Dieser Provokation begegnete Goldoni mit der Ver-

andersetzung hatte. ~"'ahrcnd Geschichte und Poetik der Tragodie dem genus subl,me 
entsprechend in gelehrten Traktaten abgehandelt wurden, fand die DiskUSSIOn um die 
Komodie hauptsachlieh in Para und Gebrauchstexten stan. 

2S Vgl. Kap. ), Exkurs: Die venezianische Theaterszene. 
26 Chi"ris erstc Jahre in Venedig sind nur sparlich belegt, so daß nicht nur das genaue Da

tum seiner Ankunft In Venedig unsicher Ist, sondern auch die ersten an San Samucle 
aufgdllhrten Stucke L'av'venturzere alla moda und La scuola delle vedove unauffindbar 
SInd; ,gI. C Albern, .Introdu71Onc .. zu ders. (Hg.), P,etro Chiarz e zl teatm europeo dei 
Settecento, \'eron.1, ~eri Po na 1986, S I I 36, hier 5 14-t6. Tatsächlich enthält keIne 
der mehrbindigen Ausgaben von ChlarIS Komodlen eines der beiden Stücke, noch Ile· 
gen sie In venelianischen BibliOtheken als Einzelausgaben vor. Demgegenllber SInd Im 
Aumellungskatalog I teatrz pubblzCl d, Venezza (secoli XVII-XVIII), Hg. Ludo,ico 
Zorll u . .1., Vene/1l 1971, unter den Nummern 2 15 und 2 I 6 sowohl L'avventuriere alla 
moda als auch La scuola delle udove verzeichnet; unklar bleibt, um welche Art von Do
kument es sich handelt (Handzettel, Besetzungs/enel, Titelblatt einer Druckausgabe); 
dic unter 2 15 an!;egebene Ausgabe 'on Chiaris Komödien enthält L'avventurzere alla 
moda nicht. 
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öffentlichung des Prologo apologetico alla commedza mtztolata La ve
dova scaltra contro le critiche contenute nella commedza intztolata La 
scuola delle vedove, einem Dialog zwischen Prudenzio, »riformatore de' 
teatri«, und Polisseno, »poeta«,27 in dem der Autor der Scuola delle ve
dove nicht nur des Plagiats angeklagt wird, sondern Pohsseno Punkt für 
Punkt die augenscheinlich in Chiaris Stück enthaltenen VorwUrfe hin
sichtlich der Wahrscheinlichkeit, der Nachahmung und literarischer Re
geln widerlegt. Prudenzio bleibt das letzte Wort im Gespräch: »Il Signor 
Polisseno e partito, ed io pure me ne andero. Veramente, s'egli si scalda 
un poco, 10 compatisco. Ha egli il merito d'aver introdotto il buon gusto 
delle Commedie, ed ora 10 vorrebbono gettar a terra. Ma non sara., non 
sara; a Venezia gli vogliono bene; a Venezia si fa Giustizia. Critiche? Foco 
di paglia, foco di paglia.«28 Diese Einschätzung oder Hoffnung Goldonis 
entsprach jedoch nicht der Realität, denn zum einen wurden zunächst 
weitere Aufführungen der beiden Komodien durch die venezianische Re
gierung untersagt und zugleich die Vorlage neuer Stucke vor dem Magi
strato della Bestemmia dekretiert,29 zum anderen sollte sich das venezia
nische Theaterpublikum in '>goldonisti« und »chiaristi« spalten und die 
Konkurrenz stimulieren. So könnte die Konfrontation mit Chiari auch 
als Anregung für Goldonis intensive Reflexion über sein Reformvorhaben 
und die dafür so entscheidenden Texte aus dem Jahr I750, die metathea
tralische Komödie Il teatro comico sowie das ausführliche Vorwort zur 
Erstausgabe seiner Komödien bei Bettinelli, gedient haben. Das Vorwort 
zur I 75 I aufgeführten Prosakomödie L'mcognzta macht allerdings deut
lich, daß Goldoni im Hinblick auf den Publikumserfolg zu weitgehenden 
Konzessionen bereit war. L'mcognzta, so schreibt Goldoni, sei eine »com
media romanzesca«, die er aufgrund des großen Publikumserfolgs ähnli
cher Stücke von Chiari verfaßt habe, obwohl er diese Art von Komödien 
an sich nicht gutheißen könne. Dieses Bekenntnis belegt, daß es nicht nur 

Bereits vor der Affäre um La scuola delle vedove könnte cm 5chmahgedlcht GoldonIS 
oder eines seiner Anhanger anläflhch der Aufführung von Chlans L'avventunere alla 
moda im Oktober 1749 als Auslöser der Polemik geWirkt haben. Siehe Goldoni, XIII, 
945, Sonetco dei Go/dom al/'abate Chlan und Ortolanis Kommentar. Die [""ähnung 
dieses Gedichtes wird allerdings in der Goldoni-Forschung ~()fgsam vermieden, wohl 
um Chiari den ersten Stoß Im Duell zuschreiben zu konnen. 

2' Polisseno Fegejo ist Goldanis arkadischer ame, PrudenzlO Ist der .capocomlco« von 
Sam' Angelo, Girolamo Medebach. 

]I. Goldoni, II, 414. 
29 Während Goldonl In seinen MemOiren nur vom Auffuhrungsveruot für Chiaris Stück 

spricht, stimmt die Sekundärliteratur darin überein, daß dIeses belde KomödIen betraf; 
z. B. J tealn pubbllCl dl VeneZ/a, op. cit., S. 119, oder Roberto Tessafl, Teatro e spettacolo 
rIel Settecento, 2. Aufl., Roma, Laterza 1997 , S·-3 
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Chiari war, der Goldoni imitierte, sondern auch Goldoni auf Chi arische 
Manier das Publikum an sich IU ziehen versuchte. 30 

Gnselini Im Kreuzfeuer der Kntlk 

Kurz unterbrochen wurde das »Duell« Goldoni-Chiari durch eine Pole
mik, die Francesco Gnselini 1752 mit der Auffuhrung von Il marito dzs
soluto' am Theater San Luca auslöste. Stcm des Anstoßes war vor allem 
eine Szene, in der sich Pantalone, im Personen verzeichnis als »mercante 
onorato« belelchnet, als Philosoph und Autor einer Komödie mit dem 
Titel »11 mamo dissoluto« geriert. 32 Die Kritik entzllndete sich nicht nur 
an der UnwahrscheinlIchkeit, daß Pantalone als einfacher Kaufmann fä
hig Ist, eine Komödie zu schreiben, '1 sondern auch am dramaturgischen 

10 Zu L'lncogntta schreibt Goldoni: ~Questa Commedia ehe ora pubblieo eolle stampe, 
dlversa e forse da tune le altre mle. Ella e romanzesca, fatta per me non per Inclinazione 
ch'io .wessi ad un tal genere di teatrale eomponllnento, ehe anzl ne son nemleo, ma per 
un mero capnecio, In una certa oeeaslone ehe a hrlo ml ha stimolato. Alcune Commedle 
di tal ear.Htere esposte turono sulle '>une da un valoroso sogge no eh'lo tanto venero, 
quanto egli me disprnn ed Insulta. I'ortunate nusClrono tali eomposizionl, da un noto 
Roman/o onninamente estratte, e quantunque co nd an nass i io dentro di me medesimo 
la massllna di nuovamente mlle nostre Scene Introdurle, I'esito m'im'aghi di dame una 
io pure .11 Popolo, ehe del sorprendcnte qualche volta s'appaga .• (Goldoni, 1lI, 795) üb 
Goldonis Inco?,ntt,' tatsachlich als Parod,e auf Chlans Trilogie L'orfano persegultato, 
I 'orfar/() rammgo und I 'oTfano rzwnolczuto , t "'51) nach Fieldtngs Roman Tom iones 
ged.leht war, wie Alberto Beruseelli in .Goldol11 nello specehio di GOZZI: dlvergenze e 
incontri Ira drammaturgra e scena-, in: E1ena Sala Di Felice; Laura Sannla Now<" (Hgg.), 
La cultura fra SeI e Setteanto, Modena, Mucchl 1994, S. 197-210, hier S. 209, in einer 
Anmerkung schreibt, kann aufgrund dieses Vorworts, das VIelmehr eine publikums
wirksame ImztatlOn nahelegt, bezweifelt werden, wenn auch das Stück heute noch so 
unwahrscheinlich und ubertrieben wirkt. Daß FieldIngs Roman erst 1749 erscilIenen 
war, Wirft ein besonderes Licht auf die GeschWindigkeIt der Umarbeitung Chlans. 
Auch GOUI WClSt in einem Gedicht darauf hin, daß Goldol11 Chiari imitiert (Co!. VIII, 
200) und nicht nur umgekehrt 
Francesco Griselini, 11 marz/CI drsloluto, Commedia di earattere, Venezia, Bassaglta 1752. 

n Pantalone sprICht der Tradition der hgur gemäß dialektal getärbt. Als Philosophie 
render vertritt er eme popularisIerte aufklärerische PositIOn: »Tutti i homeI1l xe formai 
(oll'istessa Archnettura, e tUtti I a~lsse coll'istesso meceanismo per via d'un spirilO li 
bero, e Immortal, dal qu.ll depende I'armonta dei moti della nostra macchma; la peree 
Zlon, e'l modo de paragonar, e meggIO sviluppar le idee. No la ereda, no, che I'eduea/ion, 
la nobilt.l dd nascer, e le ricchezze condusa all'acquisto delle sClenze; anzl ghe dlro, che 
I'educazion istessa alle so!te rosIlla, e mette fren ai ssoli, ehe poderase far I spidi spesso 
i xe quei oggem, ehe SVIa d.llia bon" ,trada. 1'1 solo genlo, cl despreno della fadiga, e la 
continua ref!essIOIl xe le cose, ehe me na al saser: e queste se poltrovar ugualmente nei 
posen, e nel ncclu; III quei della plU alta, edella PIÜ bassa estraZlon.- (1I, 15). 

'I Dieser Kritikpunkt WIrd in der KomödIe selbst vorweg~enommcn, wenn Hammla zu 
Pantalone sagt, -Non anel mal stim"to, ehe un Mercante pote"e aspirare al eonsegui
mento di cognizionl tanto sublimi« (11, 15). 
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Aufbau, innerhalb dessen diese Szene als unmotivierter Fremdkorper er
scheint, sowie an den Äußerungen Pantalones selbst, der implizit Kritik 
übt an der von Goldoni propagierten Beobachtung der Umgebung als 
Grundlage für das Schreiben von Komodien. 34 Eine anonyme Schrift 
folgte der anderen: »Conferenze tra un cavaliere e l'autore delle lettere 
critiche« mit dem Titel Della commedza ztalzana wurden mit Osserva
zioni contro-crztlche beantwortet, die wiederum eine Lettera apologetica 
dell'autore delle Lettere critlche scrltta m nsposta all'illustrissimo Szgnore 
N. N. sopra il libretto mtitolato OsservazlOni contro-crztiche dz Anto
nlO Bianchi sopra un trattato della Commedza ztalzana dell'antedetto 
autore zeitigten.35 Ohne näher auf den Inhalt der Schriften einzugehen, 
wird sichtbar, daß das Theater, und vor allem die Komödie, in Venedig 
Anlaß waren, heftige Debatten zu führen und sich offentlich, wenn auch 
anonym, zu äußern. Daß die Texte größtenteils gedruckt wurden, bezeugt, 
daß das Interesse daran groß und seitens der Verleger mit einem lukrativen 
Geschäft zu rechnen war. 

Konkurrenz selbsternannter Theaterreformer 
und ihrer Anhänger 

Nach dieser kurzen Episode richtete sich das Augenmerk bis zum Erschei

nen von Gozzis Tartana I757 wieder auf Goldoni und Chiari. Mit dem 
Wechsel Goldonis an das Theater San Luca und der daraus sich ergebenden 
Nachfolge Chiaris an Sant'Angelo flammte die Konkurrenz erneut auf, 
so daß die Jahre I 7 5 3/ 5 4 einen neuerlichen Höhepunkt markIeren. Daß 
Chiaris Erfolg in Venedig zunahm und seine Position stabiler wurde, ist 
nicht nur an den steigenden Zuschauerzahlen abzulesen,36 sondern auch 

34 Als »moderner« Autor hat Pantalone setne Komödie nämlich tn '4 Tagen - tn deuthchem 
Anklang an Goldonis Außerungen Im Vorwort zur Bettinelli-Edition von '750 - auf 
der Basis der Beobachtung seiner Umgebung geschrieben, ohne sich an Irgend welchen 
Modellen zu orientieren. Nun lIest er zum Vergleich Moliere, 'per veder la gran def
ferenza, e per scovrir quanto se pol far con un longo studio, e quanto colle forze della 
natura ajutae dall'osservazion«, und muß feststellen: .Infinitamente xe diverso el pensar 
de quell' Auttor [sie]lmmortal del mio basso, e meschin . Mi son come una Talpa, ehe no 
vede, in fazza a un' Argo, ehe gha mille oeehi.« Auf den Einwand Flamtnias, dies sage er 
nur aus Selbstbescheidenheit, antwortet er: .No; ghe parlo con veritil; so conoscerme 
assae. Se tutti fusse come mi, val' a dir manco glUdiei parziali de quel, ehe I produsse; 
molti no tiorave per sen ver mai piu la penna in man. Ma basta; lassemo sto deseorso, 
ehe podaria ferir qualcun.« (11, 15)' 

35 Ausfllhrlieher dazu siehe Giuseppe Ortolam, Settecento. Per una lettura dell'Abate 
eh,an. Studi e note, Venezia, FondazlOne Cini 19°5, S. 464. 

36 So wurde beispielsweise Il [i/oso[o veneZlano 1754 18 Mal Wiederholt, wie Ch,an tn 
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daran, daß 1754 seine Komödie Il poeta comzco aufgeführt wurde, die 
als theatr:tllsches Manifest ein bewußtes Gegensttick zu Goldonis Teatro 
comzco (1750) darstellt. Chiaris Anliegen angesichts der laufenden kon
troversen Diskussionen um das Theater war, "di cangiare in cattedra di 
poesla comicale pubbliche Scene, onde tutto ad un trano illuminare i cie
chi, convincere gli incredull, e dar I'armi in mano alle persone giudiziose, 
e discrete da sostenere le proprie opinIonI, e combanere le altrui strava
ganze,«17 Analog zu Goldoni, der von seiner 1750 aufgcfuhrten metathea
tralischen KomödJC Il teatro comzco sagt, "piunosto che una Commedia, 
Prefuione pub dirsi alle mie Commedie«, bezeichnet Chiari Il poeta co
mico als "Commedia preliminare«l8 und meint damit den poetologischen 
Anspruch des Stucks, der hier exemplarisch, im Vorgriff auf kommende 
Komödien zur Darstellung kommt. Daß nicht nur die Konkurrenz das 
Geschäft belebt, sondern auch Kritik den Geist anstachelt, geht aus einem 
zu Beginn der Saison 1 7 5 4 reZItIerten allegorischen Prolog Chiaris her
vor, in dem Venclla, Prologo und Commedia auftreten und Venezla dem 
Kritisierten und von _ cld Verfolgten ewigen Ruhm verspricht. '9 

Auch die zahlreichen Ahnlichkeiten in der Wahl der Titel bei GoldonI 
und Chiari sind ein Indiz dafur, daß keineswegs eine heimliche ~ach
ahmung des Gegenspielers intendiert war, sondern ein offener Wettbe
werb stattfand. So standen sich auf den venezianischen Spielplanen eine 
Pamela (1750) und eine Pamela marztata (1753) gegentiber, ein .Holzere 
(175 I) und ein Mofiere marzto geloso (1753), eine Sposa persiana (1753) 
und eine Schzava chznese (1753), ein Fzloso[o inglese (1754) und ein Fz
loso[o vinizwno (1754), ein TcrenzlO (1754) und ein .ifarco Accio Plauto 
(1755),40 aber auch Goldoni zögerte nicht, Titel Chiaris zu variieren oder 

dcn .Ossecvuiom- zu diesem Stuck selbst schreibt; Pietro Chiari, Commedze zn versz, 
10 Bdc., Venena 1756-1;,61, hier Bd IV 

17 (,,'"medze zn venl, Bd. III, S. 6. Die Ironischen Anspielungen auf Goldom sind in die
sem Stuck unübersehbar, so z. B. wenn \"on .mondo e watro- (11,4), von den :\1asken 
I I I 1.4' oder den I'la);latsvorwurfen anläßlich des Filo>ofo vznzzzano die Rede ist. In Kon
kurrenz zu Goldoms Reformpro)ckt InslsUert auch der Protagonist Zaneno auf selller 
Intention, .dl riformar la see na- (111, 4). 

'8 Goldoni, Il, 1°45; Chian, Commedze zn T;ersz, Bd.lII, S. 5. 
l' Vene?ia: .Per iar" in sulle cene d'eterniti ben degnl, / La plU pungente cnuca suol 

aguzzar );1'lllgegm. / '>oHme pur, soffnte questi odj mcmorandl.! Che Illvidiau io voglio 
quelli, ehe vogho grandi. ! Cogh Autor suoi la sallra pem qua giu sen deve, / Che la fa 
dlsonora, non gia chi la riccve.- Chlan, Raccolta dz prologhz zn versz alle >ue commedze 
reezt.1te zn VeneZla e alcmt·c, c()mznczando dall'anno 175 J, Venena, Pasinelli 1 ~ 54, XVI. 

.~ Jeweils der erste 'liteIlst \"on Goldom, derzweile von Chiari; \");1. auch die LISte der Stücke 
Chlans und ihrer Referenztexte 10 Armando \larchl,.ll mcreata dell'lmmaglnano .. ,n: 
C. Albeni (H);.). P,etro Chzarz e tl teatro europco dei SelteCenlO, op. w., S. 77-113, hier 
S. S5 \\"as die Datierung bcmflt. folge ich bCI Goldoni den Angaben In Onoiams Aus 
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zu übernehmen, wie zum Beispiel 1751 mit L'avventuriere onorato und 
noch 1760 mit Pamela maritata. 

Anlaß zur Imitation gaben die unterschiedlichsten Aspekte; einmal war 
es das »romanzesco«,41 ein andermal die verSl martellianz oder der vene
zianische Dialekt, der Exotismus oder ein Modewort wie »filosofo«, und 
nicht immer stand ein analoger Titel auch für eine Übereinstimmung in 
der Handlung. Die Parallelität der Premieren von Goldonis Sposa per
szana und Chiaris Schiava chznese im Herbst 1753 sowie des Filosofo in
glese und des Fzlosofo vznlzlano im Karneval 1754 zeigen die Engführung 
des Wettstreits an. Der überwältigende Erfolg von La sposa persiana mit 
34 Wiederholungen42 animierte Chiari, sich daran nicht nur mit einer exo
tischen Komödie zu messen, sondern gleich mit zwei, wie er im Vorwort 
zur Ausgabe der Commedie in verSl schreibt: 

Lo strepito ehe fece in quell'anno medesimo la 5posa Persiana del 5ig. Dottor 
Goldoni m'invoglio di metter a gara su' teatn nos tri la gran novita de' eostumi 
Chinesi, ehe dei pari eeeitasse la euriosira dei Pubblieo, e ne meritasse gli applausi. 
Le speranze mie non eaddero a quella volta deluse. La mia 5ehiava Chinese COSl 

ben si sostiene contra il torrente della malignita, e dell'invidia, ehe mi die eor
raggio a produrre una seeonda Commedia del eolore medeslmo, la quale viene 
ad essere la seconda compresa nel volume presente. Questa seconda Commedia 
e intitolata Le 50relle Chinesi, peracehe non fa ella ehe seguitare la prima, e ne 
ripiglia l'intreeeio, dove pareva in essa finito. [ ... ] e supero di gran lunga la 50-
rella, e eompagna sua nella strepitosa accoglienza, ehe le feee il pubblieo allora 
in due fazioni diviso, e nelle fazioni sue ostinato, e caldissimo.4J 

Diese direkte Konfrontation auf der Buhne wurde von den beiden An
hängerschaften mit einer Flut von Pamphleten begleitet und geschürt.44 

gabe, während bel Chiari In Commedle In verS! davon auszugehen ist, daß er .more 
veneto. datiert, das heißt: das neue Jahr beginnt erst im März, so daß beispielsweIse 
»carnovale 1753« in der ublichen Zeitrechnung dem Jahr 1754 entspricht. 

41 Im Vorwort zu L'lncognita beschreibt Goldoni dieses Romanhafte einer KomödIe wIe 
folgt: .ideandomi una favola romanzesca, tessei con tale immagine la presente Comme
dia, la quale e di tanti fatti, di tanti accidenti ripiena, che potrebbe servir di sommario 
per un romanzetto di quattro tOmI almeno. [ ... ) e una Commedla romanzesca, perche 
nel giro di poche ore una moltitudine di accidenti comprende InaspettatI e strani, e talor 
sorprendenti; tuttavolta pero srudiatO ho di condurli in maniera tale, che non abblano 
a dirsi impossibili 0 inverisimili, ma solo da una estraordinana combinazione diretti.« 

(Goldoni, III, 795-796). 
41 Im allgemeinen werden bereits acht bis zehn Wiederholungen als Erfolg verbucht. 
43 Pietro Chian, Commedle In veTSl, Bd. X, S. 4-5· Chlans Charakterisierung der beiden 

Parteien als »ostinato e caldissimo« bestätigt Gozzis satirische Darstellung In La tartana. 
44 Vgl. das bereits erwähnte Manuskript Amedeo Svajers, Compo5lzlOm u5Clte su I Teatn, 

Commedle, e Poett neLl'Anno M DCCLI V in VeneZla; dazu C. Alberti, -Gare e contrasti 
tra due »poeti comici. negli anni 1753-1756., op. CIl., und Kapitel VII, »La rivalita con 
l'abate Chiari«, in: C. Alberti, Go/dom, Roma, Salerno 2004, S. 215-232. 
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Zunächst griff der venezianische Dialektdichter Giorgio Baffo Goldonis 
Fdolofo mg lese in einer satirischen Versepistel In versz martellzanz an. Er 
kntisierte, daß es in diesem Stück nichts zu lernen gäbe, die Charaktere 
keinerlei »verita« besäßen und es sich nicht um eine Komödie, sondern 
vielmehr um eine »desertazion« handle. 45 Goldoni antwortete auf diese 
Vorwurfe mit einem Gedicht, das in der Art der Tenzonen kunstvoll die 
Reime Baffos aufnimmt: »Respondero 1I1 SUCCInto, se farlo m'e perrnesso, 

Co le so stesse rime, e col so metro istesso.« Darauf reagierte nicht 
nur Baffo mit einem weiteren Gedicht, sondern auch Gasparo Gozzi, 
der Goldonis Komödie verteidigte Wie diese sind zahlreiche andere, im 
selben Kontext stehende Texte In venelianischem Dialekt verfaßt, wo
mit sich die lokale, sehr spezifische Ausrichtung nicht nur in inhaltlicher, 
sondern auch in sprachlicher I Iinslcht manifestiert. 

eben der Polemik um Goldonl, die in Baffos Gedichten auch seinen 
Rivalen Chian streift, zlrkulterten diverse Schnften, die explizit gegen 
Chiari gerichtet waren oder zu dessen Verteidigung dienten. 46 So findet 
sich in den 1755 erschienenen Censure mzseellanee sopra la eommedza mit 
einer I ettera anonima, die sachliche Irrtümer In Chiaris La Marianna 0 

L'orfana riconosezuta und seinen chinesischen Stucken anprangert, nicht 
nur eine generelle Kritik samtlicher Stucke Chiaris, sondern auch eine 
hochst ironische Reaktion auf dessen Dichterkrönung im Jahr 1754. Fast 
unvermeidlich nimmt sich noch aus heutiger Sicht die ironische Reak
tion auf ein Buchlein aus, das den Titel Delta vera poesia teatrale. Epi
stole poetzehe dz aleunz letterati modanesi dirette al Signor Abate Pietro 
Chiari colte nsposte deI medesimo47 trägt und offensichtlich anläßlich 
der Krönung Chiaris lum Hofpoeten durch Francesco Ur., Herzog von 
Modena, erschienen war. Auf die elf enkomiastischen VersepisteIn aus 
der Hand hochgestellter Verehrer Chiaris folgt jeweils eine Antwort des 
Geehrten, der das Lob huldvoll entgegennimmt. Daß die Lobredner mit 
Superlativen nicht gerade sparsam umgehen, wird bereits in der ersten 
F pistel deutltch: 

Tu , 'al de i Greci sommi, Tu de' Latini al para, 
E de gl'ltali amichi elgno animos(), e raro. 
Tu superi gl'lspani, Tu superi gl'Inglesi 
1'>lodcrnl, e prischi; ah d soffrano, Tu superi i Franzesi. 

H Zit. luch Goldonl, XIII, 201 H. 
' 6 DJ<~ Im fol"enden an"ciuhrtcn anonymen und mClst undatlcrten Texte befinden sich 10 

der BiblIothek der Casa dl earlo Goldoni in Venedig. 
" Die fast 90' SCIt1~C !csts(hrift trägt folgcnde Angaben' In Modana, Eredi di Bartolomeo 

Solxanl, Imprimatur Die 30. Augusti 1754. 
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Tu a gli Europei talenri campo novello apnstl, 
uovo Comico Mondo Tu, CHIARI, discopristi, 

Con l'esempio mostrando larga In se stessa, estensa 
La Poesia divina quasi infinita Immensa.48 

In den Censure miscellanee schließt also an einen »Congresso di Par
naso«, in dem das Loblied auf die neuen Dichter gesungen wird, ein »Dis
corso fano dalla commedia« an, der der Verwunderung darüber Ausdruck 
gibt, daß nun einem Dichter so hohes Lob gezollt werde, der doch im 
Schlamm der Hippokrene steckengeblieben und nicht einmal bis zum 
Saum des Helikon vorgedrungen sei. Dieses Bild wiederum korrespon
diert unübersehbar mit La vera commedia von Midonte Priamideo Ci. e. 
Pietro Verri], einer deutlichen Parteinahme für Goldoni, in der Chiaris 
Forderung, eine Komödie müsse in Versen geschneben sein, lächerlich ge
macht wird.4> Ein weiterer anonymer Text mit dem Titel L'asino in catte
dra lehnt sich seinerseits an die er\\'ahnte Lettera anonzma an, was durch 
zahlreiche wörtliche Zitate offenbar wird, und kehrt diese ironisch um. 
Auf Verris La vera commedza reagierte Chiari maliziös mit der Widmung 
seines \\'erkes La filosofia per tutti. Lettere sClentlfiche zn versi martel
lianz (1756) an »Midonte Priamideo 11llanese. Pastor arcade di Roma«.50 
Verse aus La vera commedla aufnehmend, schreibt er in der Widmung: 
»Cerca, perch'io l'impari, ne invano or m'affatichi, / Chi fosse mai Poeta 
senza imitar gli antichi« und führt im VOr\\'ort aus, daß er auch für seine 
Filosofia per tutti von anderen Philosophen profitiert habe, »Tanto non 
mi vergogno d'imitare, e ricopiare il buono dove 10 trovo«. 

So entstand ein kaum noch zu ennvirrendes Geflecht von Texten, die 
teils in ironischer, teils in ernster Weise mit Goldoms und Chiaris Theater 
oder untereinander abrechnen und manchmal nicht nur einem ernstzu
nehmenden Kritikbedürfnis entsprungen zu sein scheinen, sondern auch 
der Lust am polemischen Schreiben.5. Nur auf diesem bewegten Hinter-

.. Das exponiene Reimwort .estensa- Ist nicht nur Tell der S"n ,nymenrelhung »larga m 
se stessa., »infinita Immensa', sondern spielt auch au' das Haus Este an, das Sich dem 
Theater und Chiari gegenüber so wohlwollend zeigt. 

.9 »Mormori pur Poeta in Ippocrene immerso, I Ch'esser non puo Commedia, se non e 
fatta m versi •. Zu Goldoni schreibt Vern: .Goldoni la Commedia di bei cosrumi madre 
I Risveglia, e mille grazie scherzan con lei leggiadre.« ~1idonte Priamideo, La vera com
medIa, s.n.t. 
\\'ie aus emer Verlagswerbung auf der letzten Seite der 3 Bande der PoesIe e prose llalzane 
e laune ChlarIs von 176 I hervorgeht, antwortete dieser selbst m emem »DlspacclO di ser 
Ticucculia a chi scrisse il Congresso di Parnasso. auf die anonyme Polemik. Der Text 
scheint allerdings verschollen zu sein 

sc Pietro Chiari, La filosofia per tutti, Venezla, Pasmelli 1756; \\"idmung und Vorwort ohne 
Seitenzahlung. 

51 Interessant ist in diesem Zusammenhang, daß personliche Freundschaften mcht zwangs-
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grund sind Carlo GO:tZis Tartana und alle weiteren polemischen Texte 
angemessen zu verstehen. 

1.3 PamphLetzstzsche I.ueraturbetriebsamkeit 

Mit dem Erscheinen von Gozzis Tartana beginnt sich in mehrfacher Hin 
sicht eine Veränderung in der AuseInandersetzung ab7uzeichnen. Zum 
einen tritt mit G07zi nicht ein Anhänger eines der belden bisherigen 
Kontrahenten zu seiner Verteidigung auf den Plan, sondern ein ironisch
kritischer Beobachter, der aus einer gewissen Distanz sowohl die beiden 
"Duellanten·' als auch ihr Publikum ins ViSier nimmt.lum anderen weitet 
sich der Schauplatz von der Theaterbuhne auf andere Räume aus, so daß 
die Debatte um das Theater mcht mehr isoliert, sondern als ein Aspekt 
einer umfassenderen Problematik erscheint. Als weiteres Charakteristi 
kum und wohl als Folge dieser Ausweitung uber den Bereich des Theaters 
hinaus, läßt sich bei den hauptsächlich Betroffenen Goldoni und Chiari 
eine Verlagerung der Kontro\ erse von der Bühne und den Paratexten der 
edierten Stucke zu Gedichten und Prosatexten feststellen. Mit wenigen 
Ausnahmen Ist - In seltenen Fallen mit Hilfe des Erscheinungsdarums, 
meist eher aufgrund Indirekter textinterner HInweise - die ungefähre Ab
folge der Texte biS 1761 rekonstruierbar. 52 Sie soll im folgenden in groben 

lautig elOe entsprechendc PanelO.lhme zur Folge haben müssen So erklän beispiels 
weise Ferdlnando )"deflnI, daß er 10 der Polemik gegen Glorglo BaHo auftreten, ihm 
im übrigen aber Immer freundschaftlich ,'erbunden selO werde, Vgl C. Albeni, -Gare 
c wntraslI tra duc .poeH comlel- negli annl 17531756-, op. ciL, 5, lof 

'2 Uber Malamams Bibliographie hlOaus haben v, a, Blanca Peruzzl 10 elOer unveröffent 
lichten Te." di laurea (Pado\'a, 1969' 70) und P. Bosisio in Car/o GOZZI e Go/dom eIne 
chronologIsche Ordnung der vlcllach undallerten polemischen Texte vorgenommen, 
wobci allerdings das engc Ineinandergreifen der Texte von mindestens drei Autoren 
(GOlZI, Goldom, Chian; daneben z. B. Bemnelli, Bordoni) nicht deutlich wird. Zudem 
wurde mancher llinweis auf die Abfolge in Gonis eigenen Texten und In den Anmer
kungen Ortolams 10 Goldom, XIII ubersehen. [10 besonderes Problem hinsichtlich 
der Datierung stellen die in Co!. VI II aufgenommenen Gedichte GOlzis dar, deren ge, 
naue I:.nrstchungs7eIlnur In seltenen Fallen zu erschließen ist, Htlfreich ISt in mancher 
IlinSicht Gozzis eigene Darstellung der I ntwicklung der Polemik in D,SCOrsO, notlZIC 
1ienta, e rzflessl, I qualz, per eSSfr fr/vo/uze, non saranno lew, e perezo nun annoJeranno 
I/etturz (Col VIII, 243-159), die SICh aul1'rund InterrexlUeller Befunde als weitgehend 
kllfrekt erweis!. 
Obwohl Gozzi selbst den Beg!nn der Kontroverse auf das Erschemen von La tartana 
dauert und weder von GOU! noch \On den :'.liq:;lIedern der Accademll Granellesca (5 , 
Kap, 14) Texte vor hegen. die aut eme offenrlKhkcllswlrksame Polemik gegen Goldont 
\or 1757 schhet\en lass<"." Ird Immer Wieder versucht, die Ausemandersetzungen be, 
reits früher an7usellen. 50 bcstangt P. BOS1SIO el/lersem, dall es kel/le GoldollI-krm
sehen Granelieschi' Texte \ or 1757 gebe. will den Begl/ln der Polemik Jedoch um etwa 
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Zügen vorgestellt werden, wobei einerseits direkten textuelIen Referen
zen besondere Aufmerksamkeit gewidmet wird, andererseits denjenigen 
Texten, die über die Goldoni-Chiari-Gozzi-Triade hinausweisen. Dieser 
chronologisch orientierten Übersicht, die auch das Bild Gozzis in den 
Augen der anderen nachzeichnet, folgt eine Zusammenfassung der inhalt
lichen Schwerpunkte von Gozzis Position, die als Ausgangspunkt für die 
Diskussion seines Theaters dient. 

Gozzi und Goldoni in polemischem Dialog 

Auf Gozzis Tartana reagierte Goldoni unmittelbar mit einem Capitolo 
an den »illustrissimo Signor Avvocato Giuseppe Alcaini« zu Sebastiano 
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14 Jahre vordatIeren (Carlo GOZZl e Goldom, op Clt., S. 11-13). Begründet wird dies 
mit einer Außerung Goldonis in semen Memoiren, 10 der er von .censeurs ngides de 
mes productions« schreibt, die aufgetaucht selen, nachdem er angefangen habe, seme 
Komödien ganz auszuschreiben. Da dies ab 1743 der Fall war, ist für Bosisio dieses Jahr 
maßgeblich. In zwei Komödien und einem Verstext aus den Jahren 1750, '754 und '755 
meint er Anspielungen auf Gozzi und die GranelIeschi zu erkennen. Ginette Herry 
mmmt in »1756-1758: Venezla a teatro OSSla Carlo GOZ71 prima di Carlo Gozzi«, in: 
C. Alberti (Hg.), Carlo Gozz" scrittore d, teatro, op. cit., S. 33-81, BosislOs These auf 
und versucht sie mit einigen wenigen weiteren Texten zu stützen. Sie geht so welt, sogar 
das Zirkulieren einer handschriftlichen Fassung von La tartana im Jahr 1755 für möglich 
zu halten. Eine solche Spekulation übersieht allerdings, daß zumindest die Dezember
Prophezeiungen, in denen von einer baldigen Rückkehr Sacchis die Rede ist, eindeutig 
dagegen sprechen. 
Eine Rückdatierung des Beginns der Polemik laßt sich m. E. anhand der wenigen Texte 
Goldonis und den in ihnen enthaltenen unspezifischen Anspielungen nicht begründen. 
Sollte man dennoch daran festhalten, daß Goldom bestimmte Personen damit treffen 
wollte, ware zu überprüfen, ob sich die Anspielungen nicht vielmehr gegen Gasparo 
Gozzi oder Pietro Chiari richten. Gasparo Gozzi veröffentlichte 1750 den ersten Band 
der Lettere d,verse und spricht dort mcht nur über die Nachahmung der Alten und 
über den Stil, sondern auch über literarische MassenproduktIon und ähnliches. Wenn 
Goldonl 10 Il cavalzere d, buon gusto Gasparo Gozzis Bnefe dennoch lobt, könnte 
dies taktlSche Gründe gehabt haben. Chiari außert sich 1m 3 Band der Lettere scelte d, 
varie matene pzacevoli, cTlt,che, ed erudue, 3 Bde., Venezia, Pasinelli 1750-51, in An
spielungen auf Komödien Goldonis kritisch zum Nicht-Einhalten der EinheIten und 
zur Unwahrscheinlichkeit der Ereignisse. Wenn Chiari diesen Kriterien auch in vielen 
seiner eigenen Stücke keinerlei Bedeutung beimißt, so können die Außerungen doch in 
polemischer Absicht als .puristisch« interpretiert werden. Was die Karikatur der Pu
risten und Anhanger der Crusca betrifft, könnte man Goldom mIt gutem Recht auch 
in die allgemeine Tradition der Literatur- und Literatensatire einreihen, die in Venedig 
besonders lebendig war, vgi. Glulio Natali, Il Settecento, Storia letterana d'[talia, Bd. I, 

6. Aufl., Milano, Vallard, 1964, S. 482 . 
Wie auch immer sich die Situation nach Auffinden der Manusknpte G07Z1S darstellen 
Wird, erscheint mir die Tatsache entscheidend, daß ab '757 ein dichtes Geflecht von 
Texten entsteht, die zahllose mtertextuelle Bezüge unteremander aufweisen, und so von 
einer völlig neuen Qualität von Polemik gesprochen werden kann. 



Veniers Amtsantrirr als Prokurator an San \1arco. ach der anfänglichen 
Klage darüber, daß alle Welt von Ihm, Goldoni, Dramen und Gedichte 
wolle und er daher keine Zelt mehr habe, sIe gut zu machen, nImmt er sich 
doch des geforderten Gedichts an und rechnet in diesem Zusammenhang 

mit La larlana ab: 

I'ormar desio dell'argomento al paro 
Carmi sonori, ed imitar \orrei 
11 Chlabrera, il Petrarca, il Bcmbo e " Caro. 

Ma sc mai dcl Burchlello I vcrsi mici 
Volcsscro scgulr la foggia strana, 
Contro la musa mia bestemmlerel. 

f 10 \'cduto stampata una Tartana 
Plcna di versi raneldi sClapiti, 
Vcrsi da spaventare una bcfana. 

Versl dal saggio imitator conditi 
Col sale aeuto della maldleenza, 
Plcni di falsi sentIment i arditi. 

Ma coneeder si puo questa lieenza 
A chi in collera va colla fortuna, 
ehe per IUl non ha molta compiacenza. 

Chi diee mal senza ragIOne alcuna, 
Chi non prova gli assunti egli argomenti, 
Fa come il cane ehe abbaia alla luna. 

Seiner Wut auf die satirischen Verse in La tartana gibt Goldoni im weite
ren Verlauf der Terzinen beredten Ausdruck: »Fremo di rabbia, ed ho me 

stesso a sdegno, Strapazzato veggendo il mio lavoro / In un mestier di SI 
scabroso impegno.« \X'as Goldoni La tartana vorwirft, ist die Burchiello
Imitation, die »versi rancidl sc,apiti« hervorbringt, sowie die mangelnde 
Beweisfuhrung fur die vorgebrachte Kritik. Wahrend sich diese Aspekte 
im Rahmen des inhaltlichen Bereichs bewegen, bringt Goldoni mit der 
Unterstellung, daß das SchIcksal dem Verfasser der Tartana nicht gerade 
hold sei und sich »maldlcenza« wie »falsi sentimenti arditi« daraus er
klärten, eine persönliche Sphare ins SPiel, die in La tarlana unberührt 
geblieben war. Gerade dIeses I Iinubergleiten von der allgemeinen in die 
persönliche Satire wird Gozzi Goldoni immer wieder vorhalten und mit 
satirischer Scharfe beantworten. 

Ein zwelter, ebenfalls !7 5 8 erschIenener Text Goldonis fuhrt die Ver
teidigung gegen La tartana und die Gegenattacke auf Gozzi fort. Wie 
das Capitolo an Alcaini ist l.a tavola rotonda eines der unzähligen Ge
legenheitsgedichte, die anlaßlich bedeutender privater, doch in die Öf
fentlichkeit getragener Ereignisse wie Geburtstage, Hochzeiten, Jubilaen, 

~J Goldoni. XIlI, 44S'453; erschienen 1758, geschrIeben wohl noch 1757. 
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Klostereintritte etc. von unterschiedlichster Seite produziert und in so
genannten raccolte, kleinen Festschriften, veroffentlicht wurden; so auch 
La tavola rotonda, »Poemetto giocoso in occaSlOne de' fclicissimi spon
sali fra Sua Eccellenza il sig. Pietro Contarini e Sua Eccellenza la signora 
Maria Venier« in Oktaven.54 Darin wird das Lob auf das Hochzeitspaar 
größtenteils ausländischen, an einem »runden Tisch« sitzenden Gästen 
in den Mund gelegt, was nicht nur eine komische Nationalttatentypolo
gie ermöglicht, sondern auch die Charakterislerung einzelner Personen. 
Nach einer allgemeinen Einleitung, die die Topoi der Auseinandersetzung 
zwischen Goldoni und Chiari aufnimmt,55 äußern sich die verschiedenen 
Gäste aus Frankreich, Spanien, Deutschland, Asien, England und Italien 
über das Hochzeitspaar. Unter den Italienern aus dem Friaul, aus Rom, 
Venedig, Turin befindet sich auch einer aus der Lombardei, der SIch haupt
sächlich durch seine Vorliebe für die toskanische Sprache sowie die Dich
ter Petrarca, Dante, Berni und Burchiello auszeichnet. Als Goldoni im 
Gedicht von seinem noblen römischen Freund, der ihn zu dieser Runde 
eingeladen hat, aufgefordert wird, das offizielle Hochzeitsgedicht zu ver
fassen, steht der Lombarde auf und erhebt seine EInwande: 

Un Lombardo ehe affetta esser cruscante, 
Col riso in bocca e co! ve!eno in perro, 
Ergesi intorno in aria di pedame, 
E favella cosi senza rispetto: 
Vada prima srudiar Petrarca e Dame 
Chi vuo! fare canzona ovver so netto; 
E chi vuo! schiecherar brillamis6 ottave, 
Abbia dal Berni 0 da! Burchie! !a chiave. 

Und er fährt fort, den auserwählten Dichter, der »cogli occhi ardenti, / 
Pieno di gioja e di dolcezza il petto« dem Auftrag seines Freundes nach
kommen wollte, zu kritisieren: 

S-4 Goldoni, XIII, 472-485 Interessant ist die Beurteilun~ d,eser Ged.ehte Goldonis durch 
Ortolani, der ansonsten nicht mit Lob fur GoldoOl spart; tlber la tavola rotonda urteilt 
er zum Beispiel: .nessun valore lette ra rio ha ,] presente pocmetto, '0.050 a Icggersl
(Goldoni, XIII, 1006). Zur .'>lode der raccolte s. u. 
So zum Beispiel Goldonls BelOnung des >vero- (.Debole e i. mio canllr, ma canlO ,] 
vero-; .Delle genti pingendo il ver costume«) und seine Praferenz tur .caratteri ongl
nah. und doch zugleich >universali- (.Che bei quadro per me bil.Zarro e nuo\'o I 0, 
caratter! veri e originah l I Li studio attento e di raccor mi provo I All'usato esercizio I 
matenali I Per esporli, non gla, com'io li trovo, / Ma con I'arte di larli uniyersah; Sicche 
In scena SI yegga il vizio espresso, / Ma nessun possa dirc: [0 SOll qucl desso.·· I. Damit 
SIchert sich Goldoni wohlweislich schon im vorhinein gegen den Vorwurf der persön
lichen Same ab. 

56 Immer wieder spottet GO/ZI daraufhin uber d,eses LIeblIngswort ('oldoOlS, Zan. XV, 
18o, Co!. VIII, 189. 
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Que~li (so~giunse} ehe da voi 5110da, 
Zeppl dt barbarismi ha i '>crim ~uoi. 
11 plauso, tI gndo, l'a1Ular con froda 
I'inor ~Ii amlei ad usurpar rra \ 01. 

Faccla baldoria pur, gongoli e gnda, 
Abbia uno sluol di mecenau erot, 
Vanri I'opre lradotre in riu d'un suolo: 
Basro I SUOl carml a scorbacchiare in solo . 

. \11 chicdclC ragton perch'lO 10 j.lcCla) 
In bronzi, in marmi, 1.1 ragIOn SI scriva. 
Basta ehe opra quaJunque a me non piaccla, 
l'erch'lO cn:der Ja dcggia opra cattiva. 
Ah mi scrosciano l'ossa, e mi SI a;;ghlaccla 
11 sangue cd ogni pane sensItiva, 
Quando J VJnv<!rJ leggo e all'lmpazzata 
11 suo Esopo, d Te Dcum, Ja Ha:.chcrata .s7 

Daraufhin erklan jeder der Anwesenden in seinem Idiom den Lombar
den für verrucke 

e'est un (au, ,'cst un [au, dlssc 1I Iorancese; 
Lust/eh star, /ustleh star, disse iJ Germano; 
Sp/m ChlamlJ I'enruslasmo iI saggio Inglese; 
/ 'e m,~t, :.allgncll tri chel, disse iJ Furlano; 
Disse elnc/ e Guaseon, il Piemonrese; 
E:.to el plccaro, dlsse il grave Ispano 
11 Perslano dlcca: Star mama/ueeo. 
F il \'enellan: \'arde (he oma de stuem. 

Gipfel der Unverschämtheit des Lombarden ist sein Abgang: .SI levo 
dalla mensa, e rabbuffato / Pani il pedante, e non ci dlsse addlO.<. Ganz
lich üherlegen Jedoch reagiert der Beschuldigte selbst, "Signori miei, per
dono / Volentien l'insulto a me dm·uto«. Er gibt offen zu: •• i1 so ehe buon 
scrittor non 50no, / E ehe ai fonti miglior non ho bevuto«, doch betont 
er sogleich, dag er troudem viel Erfolg habe. Zudem unterscheidet er 
deutlich zwischen dramatischer und lyrischer Sprache, wobei er sich in 
ersterer jedem verständlich machen könne, sich zweiterer hingegen kaum 
gewachsen fühle. Dieses Lavieren zwischen topischer Selbstbescheiden
heit und ostentati"er Prasentation des eigenen Erfolgs charakterisiert 

<, Die erwahnten Texte Esopo, Te Deum und Jfascherata sind GelegenheItSgedIChte 
GoldoOlS. \X ahrend "ch In den belden letzteren, 1756 und im Januar 175 S er>cluenen, 
keine direkten Angnfle .ausmachen la"en, enthalt Esopo alla grala (I I' 55) entsprechende 
HIDwcI,e, dIe allcrdIn~' teil> lD den KOntexl der Kontroverse mit Chiari einzuordnen 
,ind (z. B. zur \'erwendun~ der verst martelltanz), lells sehr all~emeIn bleiben, wo sIe 
SIch z. B. ~egen ein pumusches Snlideal wenden. 
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nicht nur dieses Gedicht, sondern auch zahlreiche andere, die keinen Be
zug zu Gozzis Tartana aufweisen. Gozzi wird vor allem den Vers »Vanti 
I'opre tradotte in piu d'un suolo« mehrfach ironisch zitieren, um die fal
sche Selbstbescheidenheit Goldonis zu brandmarken. La tavola rotonda 
intensiviert die im Capitolo sich abzeichnende persönliche Satire, indem 
die Person selbst auftritt und mit ihrem Verhalten dem Spott der anderen 
preisgegeben wird. Ein Pedant, der allenthalben nur darauf achtet, daß die 
Sprache toskanisch rein ist und das Wörterbuch der Crusca als einzigen 
Maßstab anlegt, der um des Kritisierens willen kritisiert und sich dazu 
noch gegen allen Anstand auffuhrt, hat in der Gesellschaft der fröhlichen, 
gutmütigen Lobredner keinen Platz. Daß mit diesem »Lombardo« Gozzi 
gemeint sein soll, erscheint zwar zunächst etwas verwunderlich, da die
ser ja nicht aus der Lombardei stammt, sondern Venezianer ist, doch ver
weist die Darstellung der Figur 1m Gedicht unzweifelhaft auf den Autor 
der Tartana. 58 Darüber hinaus soll Goldoni, wie im Vorwort zu Gozzis 
SeT/ttura contestativa al taglio della Tartana, der Antwort auf die beiden 
Goldoni-Texte, berichtet wird, unter seinen Freunden verbreitet haben, 
daß es sich um eine Satire auf Gozzi handle. 

Diesem direkten Angriff auf seine Person begegnete Gozzi prompt 
mit einem Text, den er im Vorwort zwar als zweiten Band der Tartana 
bezeichnet, der jedoch im Gegensatz zu La tartana allein gegen Goldoni 
gerichtet ist und diesen - Goldonis Verfahren in La tavola rotonda imi
tierend - persönlich auftreten läßt. Damit spitzt sich die allgemeine Ge
sellschafts- und Literatursatire zu einer sehr spezifisch ausgerichteten Pole
mik zu. Aus dem Vorwort des fi ktiven Herausgebers, »a' lettori dagli 
occhi aperti«, geht eindeutig hervor, daß nicht nur Goldonis Capztolo, 
sondern auch La tavola rotonda bereits vorlagen. 59 Analog zur mehr-

S8 Diesen erbarmhchen Pedanten wahrheItSgemäß als Venezianer darzustellen, hatte einer 
stillschweigenden Konvention WIdersprochen, dIe in den meIsten Texten veneziamscher 
Autoren der Zeit eingehalten wird: ob in Gedichten oder in Theatersnicken, wo immer 
ein Venezianer auftaucht, ist er eine ganz und gar positive, vorbildliche Figur. Damit 
wIrd nicht nur dem Publikum geschmeIChelt, sondern auch die kollektive Identität die
ser besonderen Stadt gestarkt. 
In der SeT/ttura contestatzva edamert GOZZl, .C'introdusse pOl un certo suo Lomdardo 
[sie] cotto, e sciocco sprezzatore dei FegeJo, In uno scorclO di buffoncello col Burchiel 
sulle labbra, sperando cosl di Far ridere i suoi parziali, e di vincere per questo modo il 
campo: e peggio ancora ehe ha a,uta facCla di sostenere esserei nella persona di quel suo 
Lombardaccio 10 spirito dello scrittore della Tartana. (Zan. XV, 71). 

59 Wenn dIe Senttura contcstaClva al taglw della Tartana im Untertitel auch das Jahr 1757 
und wIe La tartana als Erscheinungsort Paris tragt, so Ist doch mit großer Sicherheit 
anzunehmen, daß dieser Text ebenfalls 1758 in Venedig erscheinen hätte sollen. DIes 
geht auch aus einer Anmerkung GOUIS zu 11 teatro camz.o all'Osterza dei Pellegrzno 
hervor (Zan. XV, [88). Goldoni bcmllhte sich jedoch um ein Pubhkatlonsvcrbot, so daß 
die SeT/ttura contestatlva erstmals [805 im letzten Band der Zanardl Ausgabe gedruckt 
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fachen Brechung der Autorschaft in La tartana, wird auch die SCT/ttura 
contestatlva von einem f Ierausgeber prasennert, der sich als Freund Po
lisseno Fegejos, d. h. Goldonls, ausgibt. Dieser habe in seiner Wut uber 
La tartana völlig unnotigerweise »una rugginosa spadaccia di piombo 
spuntata« gezuckt und ein Capztolo verfaßt, »ehe e una pura villania senza 
gra7.la, senza sale, senza dottrina alcuna« ,Zan. XV, 70 I, mIt dem er zu 
ihm gekommen sei, um ihn vor der Veroffenrliehung um Rat zu fragen. 
Seine gutgemeinten Anderungsvorschläge mißachtend, habe Fegejo das 
erbarmliehe Produkt drucken lassen, woraufhin er, der Herausgeber, zur 
Rechenschaft gezogen worden sei, warum er Fegejo von dieser Dumm
heit nicht abgehalten habe. Um weltcrcn Vorwürfen zu entgehcn, lege er 
nun scine glücklichenveise crhaltenen Kommentare und Korrekturen der 
Öffentlichkeit \'or. Doch nicht genug damit, Fegejo habe auch noch La 
tavola rotonda veröffentlicht, in der er den Autor der Tartana in der Fi
gur eines vcrruckten »Lombardo« verspotte. \X'enn er sich nun auch mit 
der Scrittura contestatlva den Zorn und Haß der »goldonisti« zuziehen 
werde, so wolle er dICsen doch noch sagen, »che il dimostrar minor fu
rore per il Fegejo fia cosa sana, perocche fara diminuire due terzi, e forse 
piu il prezzo delle chia\"l de' palchetti, che ha posto mezzo in rovina un 
numero grande di famiglie« (Zan. XV, 72). Diese hinterlistig-ironische 
Anspielung auf die Öffentlichkeitswirkung des Schlagabtauschs insinu
iert, dag die hohen EintrittspreIse des Theaters, dIe sich aus der Kon
kurren7. mit Chiari ergaben, nicht mehr zu halten wären, harte Goldoni 
nicht die Gelegenheit ergnffen, nach eInem Abflauen der Kontroverse 
mit Chiari eine neue Front auf7.ubauen. Zugleich wird wie in La tartana 
dIe Anhängerschaft Goldonis verhöhnt, dIe sich fanatisch auf seine Seite 
schlagt, ohne sich in literarischen Dingen uberhaupt auszukennen. Auf 
dieses Vorwort und eine absichtsvoll an einen stadtbekannten veneziani
schen Bettler gerichtete \X'idmung, die mcht nur einen Vers aus Goldonis 
Capitolo aufnimmt,60 sondern bewußt mit dessen Widmungen der Thea-

vorlat;. Sowohl P. BOSISIO, Car/o Goal eGo/dom, op. cir., als auch B. Pcruzzi (tCSI 
ui laur"a '. op. eil., ordnen ule 5erlltura contest,ltlva vor GoldonIS La tavo/a rOlonda 
cm, wohl In Anlehnung an GOZZlS Dlscorso, nOllzie, venIa, e nf/essl in Co!. VIII, 243, 
und in Unkenntnis ues flktionslnterncn Vorworts. \\rirc dIe Daucrung P. Bosislos und 
B. PeruZ71S zutreffcnd, würde dies bedeuten, daß dcr crste Text der Serztlura contesta
lIva, • I 'cunore a' lenori dagli occhl apcrn«, nachträglich verandcn oder gar spater hin · 
zugefugt worden ware Ebenso unbeachtet blicb bisher cine mcrk würdlgc Inhaltliche 
Uberlchneldung der beluen Teile .Scrinura dl nsposta· und .Composi7ione fegejana 
contestatl\'a al taglio dclla Tartana«, in denen dieselben Str, 'phen aus GoldonIS Capllolo 
einer !foruschen Interpretation unterzogen weruen. 

60 In Dzscorso. nOlllle, 'Z:enl.i, c nf/essl, dem zusammenfassenden Rückblick auf dIe Pole· 
mik rrut Goluon· und eh,an, schreibt G07Zl .Per ribanere la sua [i. e. Goldonil bassa 
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terstücke an einflußreiche Persönlichkeiten kontrastiert, folgen entspre
chend der narrativen Ankündigung 1m Vorwort drei Hauptteile: Zunächst 
ein fingierter Brief Goldonis an seinen Freund mit der Bitte um Korrek
turen, weil er gerade völlig mit Aufträgen uberlastet sei und keine Zeit 
dafür habe (» Lettera fegejana«);6' dann die »Scrittura di risposta« an den 
»Amico quanto fratello«, in der der Freund mit Fegejo hart ins Gericht 
geht und ihm unter Beteuerung ihrer unzerbrechlichen Freundschaft an
hand einiger Auszuge aus La tartana beweist, daß die Kritik sehr wohl 
berechtigt sei. Schließlich präsentiert er unter dem Titel »Composizione 
fegejana contestativa al taglio della Tartana« eine präzise stilistische und 
inhaltliche Analyse des Capitolo, die gekrönt wird durch eine alternative 
Fassung des Gedichts und die Bitte an Goldonis Freunde, ihn doch nicht 
weiter mit derartigen literarischen Aufträgen zu belästigen. 

Wie La tartana nimmt die Scnttura contestatlva ihren Ausgang von 
vorgängigen Texten, und beide können als Prototyp einer maliziös ironi
schen Interpretationskunst gelten. Die Vorgehensweise jedoch ist unter
schiedlich. Burchiellos Verse werden in den Dienst einer Satire auf gegen
wartige Mißstände gestellt, die so literarisch abgesichert erscheint. Gozzi 
spielt mit der Offenheit der ihres Kontexts entledigten Worte und bewegt 
sich fortwahrend auf der Grenze zwischen Deutung und Mißdeutung. Er 
bindet Vergangenheit und Gegenwart zusammen, reaktualisiert Altes und 
macht es für das Heute fruchtbar, kurz: er imitiert Burchiello nicht, son
dern rezipiert ihn in phantasievoll-kreativer Weise. Zugleich unterminiert 
er die Textsorte »Almanach«, denn in La tartana wird weniger die Zu
kunft vorausgesagt, als vielmehr die TragfähigkeIt der »Prophezeiungen« 
der Vergangenheit für die Gegenwart erprobt. So zeigt sich in La tartana 
unter dem Deckmantel eines zukunftsweisenden Kalenders die Relevanz 
der Vergangenheit für die Gegenwart - ein, wie sich zeigen wird, grund
legender Aspekt in Gozzis Denken. 

Mit der Scnttura contestatlva tritt Gozzi demonstrativ dem von 
Goldoni im Capitolo erhobenen Vorwurf entgegen, »Chi dice mal senza 

proposizlOne, ch'io era In collera colla fortuna, dedical quest Opuscolo a P,etro Carati, 
conosCluto nostro cencioso Cittadino, ehe cercava elemosma. La Dedicatoria era scritta 
m vers! sciolti, e conteneva di que' tratti, ch ' io credo sali.« (Co!. VIII, 245). 

6 In diesem Brief werden nicht nur die wichngsten Aspekte der Kritik Gozzis Fegejo 
selbst in den Mund gelegt, sondern zugleich der juristische Stil des Advokaten Goldoni 
parodiert. Fegejo bezeichnet La tarlana als -mal ideato tentanvo« auf den .merito in
comprensibde letterario di me povero FegeJo, nformatore del Teatro Itahano, senttore 
impuntabile in purgara lingua Toscana d'ogni genere di vers" e di composizioni, poeta 
eSlmlO sperimentato, ed approbato per una involuta esorbnanza d'opere toscane reph
catamente stampate in Venezla, in Fiorenza, aBologna, a Pesaro, a Treviso, a Bergamo, 
e a Bassano con licenza de' supenon.« (Zan. XV, ,8). 
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ragIone alcuna, I Chi non prova gli assunti egli argomenti, I Fa come il 
cane ehe abbaia alla luna.«6z Dies ist ihm Anlaß genug, sich wiederum der 
Form der Textinterpretation zu bedienen, doch reichert er diese argumen
tativ mit scharfer Kritik an, belegt und beweist und kehrt so tatsächlich 
seine interpretatorische Strategie um. Statt das Potential des vorliegen
den Textes geistreich-posltl\ auszuschopfen, bestimmt die Intention der 
Demontage den fast unerschöpflichen Einfallsreichtum des Interpreten. 
Zwar WIrd der Aspekt der Kontiguität von Vergangenheit und Gegenwart 
weitergeführt, doch beschrankt er sich auf den inhaltlichen Bereich und 
bleibt ohne Konsequenzen für die Textgestaltung. Die beißende Ironie 
der Scrilt ura contcstativa und der Hauptvorwurf, Goldoni habe sich vom 
Erfolg daz.u verführen lassen, sich ftir einen großen Schriftsteller Italiens 
zu halten und seine Werke als vorbildliche vielfach in Druck zu geben, 
obwohl dIe Sprache kell1erlel traditionellen bterarischen Maßstäben ge
nüge und er nie an die von ihm mIßachteten Größen der dramatischen 
Literatur heranreichen werde, ließen es Goldoni wohl geraten scheinen, 
sich um ein Pubbkationsverbot zu bemuhen.63 

Chzari im Blickfeld 

Damit waren neue Fronten in der venezIanischen Literaturszene geschaf
fen, die jedoch die Spannungen zWischen Goldoni und Chiari keineswegs 
aufhoben, und dIes aus guten Gründen. Attackierte Gozzi Goldoni auch 
aufs heftigste, beschränkte sich die Ause1l1andersetzung doch zunächst 
auf den litcrarisch-textgebundenen Bereich, während das szenische Ter
rain unberührt blieb. D,1gegen konkurrierten Goldoni und Chiari wei
terhin um ausverkaufre Häuser und volle Kassen. So findet die Polemik 
zwischen Goldoni und .hiari beispielsweise 111 Il festino d'Amore ihre 
Fonsetz.ung, einem Gedicht Chiaris, das bemerkenswerterweise zum sel
ben Anlaß entstand wie Goldonis Tavola rotonda. Darin werden sowohl 
La tavo/a rotonda und das Capllolo als auch Gozzis Tartana ironisch 
anzitiert, doch steht eindeutig Goldoni als Zielscheibe des Spotts im Mit
telpunkt, \vährend Gozzi eine geringere Rolle spielt.64 Goldoni wiederum 

-,2 Goldoni. XIII, 450. 

6) Davon bcnchtet GOZZI ebenlalIs In D/Scorso, notlzle. ·VeTZta. e "flessl, Co!. VIII, 245-

246. 
I'lctro Chtan, 1IIestmo d'AmoTe. Per le solenni none di '>. E. la:\'. D. Mana \emer, con 
5. L 1I :--; . H . Plctro Comannl. Ottave delI'abate Pletro (. hlan, Poeta dl S. A. zl Sig. Duca 
dl Mod.1O.1, s.n.t. Chlan m.lcht sich in seinem allegonsehen Gedicht nIcht nur uber dIe 
.turba stramera- lustig, die SICh -quasI a fOtonda taHlla imbandita. (XVII) sieht und 
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hatte bereits 1755 in der Komödie I malcontentl die Figur Grisologo als 
offene Satire auf Chiari konzipiert, was zu einem Aufführungsverbot in 
Venedig geführt hatte. 1758 erschien dieses Stuck letcht umgearbeitet im 
Druck in der Pitteri-Edition, wobei noch immer zahlreiche Spitzen gegen 
Chiari erhalten sind,65 die dieser in Il Jestino d'Amore prompt pariert. 

Während derartige polemische Bezugnahmen auf Texte oder die Person 
des Konkurrenten bei Goldoni und Chiari nur noch vereinzelt auftreten, 
läßt Gozzi keine Gelegenheit aus, auf die aktuelle Entwicklung zu rea
gieren. ~ach La scnttura contestativa al taglio della Tartana geht Gozzi 
sowohl in zahlreichen kleineren Gedichten gegen Goldoni und Chiari an66 

als auch in einem allegorischen Gedicht mit dem Titel I sudon d'Imeneo, 
das 1759 anonym zur Hochzeit von Sebastiano Mocenigo und Chi ara 
Zeno erschien. I sudon d'Imeneo erzählt von H .. menaios' Zwist mit Cu
pido, der statt Liebe Haß zwischen den Eheleuten sät und Hymenaios' 
Suche nach einem Paar, das ausnahmsweise unter der Obhut Amors lebt. 
Als sein Blick auf Venedig fällt, bleibt er dort hängen, » 1meneo al fine
strin lieto galluzza, / E dice: 10 son nel golfo de' perfetti!«,67 und er ent
scheidet sich für das Paar Mocenigo Zeno. Ein Hinweis darauf, welches 
Chaos Cupido auch in Komödien anflehte, zwei Oktaven, die Ignorantia 
an ihrem Lieblingsort, dem Theater, vorstellen und elllige Spitzen gegen 
die Dichterlinge, die nur darauf warten, daß sie etwas in elller r,~ccolta 
unterbringen können, genügen, um Goldoni und Chiari als Zielscheibe 
der Allegorie auszumachen. Und tatsächlich rächt sich Chiari unmittelbar 
in elllem weiteren Gelegenheitsgedicht für die Anspielungen III I sudori 

auf Inspiration wartet, sondern auch damber, dall nun so sehne.1 wie mo~!Jch Verse ge
schmiedet werden müssen: .Si fanno i versi, come far si ponl'o' / CI voghon meSI, e a 
me s'accorda un'ora: / Dell'estro nuo non son padrone, e donno / Onde far da clcala aI 

di teslIVI I Tosto che dlea akun: su canta e scri\"!.« (LI) DIe Il'tertextuelle Rderenz zu 
Goldonis Cap.tolo ist unübersehbar. Dort heIßt es: .L'illustre casa a verse~giar ('in,ita: 
I Lase a, lascia ogm studIO :n abbandono: / Sc tu 10 neghl, ;1 caval er s'irnta. I! l I 11 
comma:1do mi onora, 10 10 eonfesso. I ~la b fretta m, cruCCI.l e mi flagella.« (GoldonI, 

XlII, +19). 
Auf Gozzis Tartana und dIe dann enthaltenen Seitenhiebe auf dIe Schnftstellerei als 
Broterwerb beziehen sich zweIfelsohne dIe Verse, In denen beteuert WIrd, daß ein wah
rer Dichter niemals fur Geld schrei he mit der Elnschrankung allerdings, daß ihn die 
umstande doch dazu zwingen kon:llen -San mordaCl foll'c, sono menzogne: / L'oro 
senver non fa I'alme onorate. SI" f"rza 0 genio deli 'eta presente, I Gloria deO Vati, c dl 
cantar per niente.' (IV). 

~; So 7.. B. gegen seine angeblich unlverselie Bildung (1, 8), gegen seine~ überladenen Stil 
und die krude Gattungsmischung in seinen Stucken (ll, 7), gegef' holpn~e vem martel
lzam, venezianischen Pseudo-Dialekt u~d h :st01lsche lnkongruenzen (!lI, 9); Goldoni, 

lI!,1015- 1099· 
66 V~I Col VII, z. B. _Fegejo delle satire si nde« vder »Fe~e)o e insuperbito •. 
~7 Carlo GOZZI,! sudon d'!menro. Venezia, Zana 1759, 31 (Strophenzahlun~). 
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d'!meneo. (,- Sehr viel deutlicher wird Gozzis Satire dorr, wo er Goldonis 
Verfahren aus fa tavola rotonda aufgreift und diesen in personam auf
treten läßt. Apoll hat namlich beschlossen, alle Poeten, die etwas zu den 
1 fochzelts-r..lccolte beitragen wollen, vor seinen Richterstuhl zu zitieren. 
»I'u hella cosa vedere I Poeti, / Ci oe I'unnersal Mondo affollarsi« (47)· 
Aus dieser Masse taucht einer auf, der sichtlich von sich selbst überzeugt 
ist und nicht zogerr, Apoll anzusprechen: 

Apollo, credcrai, pcrchc mi vedi 
Grassotto, e basso, 10 giunga d sezzo, elemo, 
In so, ehe la ragion di eiü mi ehiedl. 
'i.1ppl, ehe alquamo poeo ben mi scnto. 
POl m'h.lOno trattenuto addletro, credi, 
J\lillc a' quah c palcsc il mio talcnto, 
F de' miei "crsi eternamcmc han farne 
Pnncipi, Duchi, Cavalicri, c Dame. (59) 

Auf seine Entschuldigung hin, leider nicht besser gedichtet zu haben (»Mi 
sopraggiunse un catarro, e una scesa, / E un'emicrania«; 60), beginnt er 
zu rezitieren, wird jedoch soforr von Apoll unterbrochen: »Signor, Febo 
gridava, e' mi "ien caldo, / Veggo il tuo libro ha di pagine un mondo .. 
10 non patisco un compor si ribaldo«, worauf der Dicke antworret, »Che 
modo e questo? zitto, sta un po saldo, Questo Poema da ognun mi di
stingue, / F ci son dentro dieci madrilingue.« (6r) So macht Gozzi in we
I1Igen Versen Goldonis l-.lassenproduktion, sein ständiges Selbstlob und 
die Sprach mischung in seinen Texten lächerlich. 

GOZZIS Polemik gegen Bettznelli 

! sudan d'!menea Ist e1l1e eher lau ausgefallene Reaktion auf La tavala 
rotonda, doch erschopft sich das Gedicht nicht in den neuerlichen Angrif
fen auf Goldol1ls ",:ie Chiaris poetische Produkte, sondern nimmt auch 
eine Debatte uber die Mode der Gedichtsammlungen zu festlichen An
lässen, der raccalte, auf, 111 die Gozzi bereits ein Jahr zuvor mit Parere 0 

Si'l lettcra 5critta da un 'amzco dellnulz, ad un 'amlCO di Venezia sopra 
zl pocrnetto intitolato Le Raccolte, con la risposta dell'amico dl Venezia 

68 Pietro Cluan. La maschcr.1ta deglz dez, VeneZla, Coleti 1759, Canto pnmo, XLVI
Xl \'111 CllIan fordert den Autor der Sudan d'lmenea auf, Ihn doch nIcht mit allen 
anderen in emen Topf 7:U werfen. -Perehe tanno amendue pe?;?;10 ehe male, / Quando 
un corsar I.l!tro c()[saro as>ale., und betont, .lall er nicht -la Burchiellesca sua sferza 
sonora· furchte. denn die kanne er auch nachmachen, .\1a nol fo, perche le~?;e e di 
creal1za / DI parlar, c vestIr sempre all'u,anza .• 
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all'amico del Friuh eingegriffen hatte. Die Autoren dieses 1758 anonym 
erschienenen Werkes sind laut Gozzi Marco Forcellini, Natale delle Laste 
und er selbst, der gebeten wurde, der ernsthaften Kritik des Parere eine 
scherzhaftere Antwort hinzuzufugen.69 Beide Texte, Parere 0 sia lettera ... 
wie I sudon d'Imeneo, richten sich gegen Saverio Bettinellis Kurzepos 
Le raccolte, das bereits in zwei Editionen von I75 I und 1752 vorlag und 
1758 in Venedig in einer dritten Auflage gedruckt wurde. Zudem machte 
Bettinelli Anfang dieses Jahres mit den Lettere vlrgzlzane \ on sich reden, 
so daß eine Stellungnahme doppelt motiviert war. 70 Sowohl Le raccolte 
als auch die Lettere virgiliane sind Pamphlete, in denen Bettinelli gegen 
die Mode der raccolte, gegen die platte Imitation und das leichtfertige 
Verseschmieden angeht. In Le raccolte folgen auf das Vorwort, in dem 
bereits sämtliche Proömialtopoi ironisiert werden, vier Gesänge in Ok
taven, die vom Versuch Cacoetes, der neuen Gottin der Verseschmiede, 
erzählen, mit Hilfe ihrer dichtenden Heerscharen Apolls Parnaß zu er
obern. Obwohl sie zuletzt ihre raccolte als Waffen einsetzen, ist ihnen 
kein endgültiger Erfolg beschieden. Bettinelli scheut sich nicht, Dichter 
der Vergangenheit wie auch Zeitgenossen beim Namen zu nennen und 
mit ihnen ins Gericht zu gehen. Wie im Parere sogleich festgestellt wird, 
handelt es sich bei Bettinellis Raccolte um eine schlechte Imitation Ariosts 
und Boileaus.'l Analog zum zweiten der Leuere vzrgilzane, in denen am 

69 Vgl. Carlo Gozzi, Memorze mut/h della vlla dl Carlo GOZZI serltte da IUI medeslmo e 
pubbhcate per umzha, Hg. Giuseppe Prezzolim, 2 Bde., Ban, Laterza 1910, Bd. I, S. 200 
(im folgenden abgekürzt als Mem. mit Band- und Seiten angabe dieser Ausgabe I. In der 
»Cronologia« seiner Fzabe-Ausgabe (Carlo Gozzi, Fzabe teatrah, Hg. Paolo BOSISIO, 
Roma, Bulzom 1984) charakterisiert P. Boslsio das Parere unzutreffend als »operetta 
sanrica ancora rivolta contro il Chiari eiiGoldom, composta sullo SpuntO fornito da] 
poemetto Le Raccohe di Saveno Bettinelli. (S. 95). Der Text wendet sich eindeutig gegen 
Bemnelh. 

'0 Zu den verschiedenen Editionen der Raccohe wie der Lettere vlTgzlzane SIehe V. E. AI
fieris Nachwort zu Saverio Bettinelli, Lettere vlTgzliane e mgleS! e ahrz serztl! erztzcz, Hg. 
Vmorio Enzo Alfieri, Bari, Laterza '930, S. 299-304· 
Zur Mode der raccohe siehe u. a. Francesco Colagrosso, Un 'usanza letterarza m gran 
voga nel Settecento, Firenze, Le Monmer 19°8; 'X'. Theodor Elwert, »Venedigs litera
rische Bedeutung. Ein bibliographischer Versuch., in: Archzv fur Kulturgeschichte 36, 
3, 1954, S. 261-3°0, hier S. 299-300, Pi no Fasano, L'utde e zl bello. Le tranSiZlOnl delle 
forme letterarze alle sogile dell'era borghese, 2. Aufl., Napoli, Liguori 1996, S. 3 [ff. Die 
Sammelbände, deren Beiträge von den Auftraggebern bezahlt wurden, waren unter an
derem auch ein Forum für die Vorstellung junger Dichter. Die Kritik an den raccolte 
scheint im [8. Jh. genau so tiblich zu sem wie dIe Veröffentlichung der Festschriften 
selbst. Bereits 1723 beklagt Scipione Maffei in .Istoria dei teatro e dlfesa di esso. ihre 
weite Verbreitung. Fast paradox erscheint es, daß Bettinellis Raccohe selbst als Hoch
zeltsgeschenk an Andrea Cornaro entstanden. 

71 Weitere Modelle sehen F. Colagrosso (op. cit., S. 80) 10 Popes The Dunaad und Elvio 
Guagnini 10 Swifts Battle of the Books (»Sul Bettinelli Inglese., 10: Ilaria Crotti; Ric-
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Tite! von Dantes Dlvzna Commedla Kntik geübt wird, klagen auch die 

Autoren des Parere über die Unangemessenheit von Le raccolte, denn es 

gehe weniger um raccolte als um schlechte Dichter. In pedantischer Weise 

wird so Gesang fur Gesang untersucht, Kritik und Lob wechseln einander 

ab, und BettinellIs Verurteilung von Dantes Sprache wird (aus heutiger 
Sicht zu Recht) mangelndem historischen Sprachverständnis zugeschrie

ben. Dieser akademischen Textkritik folgt die von Ironie und Polemik 

sprühende Antwort des veneZIanischen Freundes, der sich zunachst wie

derum über den TItel mokiert und statt Parere sopra Li poemetto zntlto
lato I e Raccoltc ·,hche contro aJl'urlo deno, Le raccolre« vorschlägt. Er 

vermutet, daß der Autor der Raccolte bel der Schlacht auf dem Parnaß 

selbst von den Buchern getroffen \vurde und »col cerveJlo, che gJi tra

ballava nel cranio« (27) geschrieben habe. Absichtlich zitiert er Verse, 

die Bettinelli selbst als ZItat der von Französismen durchsetzten poeti

schen Sprache verstanden wissen wollte, prasentiert sie ironisch als »versi 

roscanlsslml« (30) und bedauert allgemem die mangelnde Beherrschung 

der roskanischen Sprache. Deshalb verordnet er seinem Discipulus, der 

\erbotenenveise die ase in die Raccolte gesteckt hat, sofort wieder eine 

Dosis Dante, eino da Plstoia, Guittone und Guido Cavalcanti, ),e tutta la 

schiera delle antlche fonti soavisslme, che ci allattarono. Cosl la intendo, 

coslla voglio, e dovra per un gran tempo stare con la Crusca nelle mani, 

e nel men,o a quegl'intarlati« (35), denn eine perfekte Imitation dieser 

Dichter würde ihm, auch wenn seine Gedanken irrelevant wären, mit Si

cherheit die Achtung der Gelehrten verschaffen. 

Dieser ironische Schluß, der das negativ besetzte Schlagwort »cru

scante« der Lächerlichkeit preisgibt, scheint weniger auf Le raccolte als 

vielmehr auf die Lettcrc virgilianc zu zielen, in denen Vergil aus dem 

Elysium der Arkadia in Rom uber die Untugenden der zeitgenössischen 

Dichter berichtet und mcht nur die Imitierenden und Plagiatoren kriti

siert, sondern auch die imitierten Autori täten, allen voran Dante. 72 Die 

Clarda Rlcorda II"g, ',SavC"1O Bettzne/ll. Un gesulla a/la scuola dei mondo, Roma, Bul
wni 1995, S 149 163, hier S 163), die Jedoch beide IhrerscltS BC7üge zu Boileaus Lutrin 
autwclsen 

'2 .A Dantc null'altro maneo ehe buon gusto, e dlsecrOlmento nell'arte. Ma grande ebbc 
I'anlma, e I'chbe suhhme, I'ingegno ,lcuto, e fccondo, la fantaSIa Vivace, e pmoresca, onde 
gli (adono dalla penna dc' verSI C de' tratrl mirabili .• (BettlnclJ., Lettere virgzliane, Hg. 
Pictrll TommaslOI .\lattiucci, Citt,1 di Castcllo, Lapi 1913, S, 141. Zu Ariost z. B, schreibt 
Bettinclli: .1: AnostO pun far dc' porti cd rZIandio piu rcgolatl dllui. Egli c gran poeta se 
alcuOl canti si tronchino dcll'Orlando furioso ch'cgli stesso condanna, e rutte Ic stanze 
ehe non contengono funr ehc turpl buHnncne, miracoli di Paladini, incanti dl Maghl, 0 

sonc imagiOl (sic],ndegne d'uomo bennato,. (cbd S,j7-58 bn weiterer Text Goz· 
zis nimmt expliZIt Bezug auf Betllnelhs Lettere 'J)lygzlzane ,Stanze per la veStiZlOnc 
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pauschale Mißachtung und Abwertung der Tradition und einzelner in 
Gozzis Augen herausragender Dichter der Vergangenheit scheint der 
Auslöser für die gegen Bettinelli gerichteten Texte zu sein, deren Vehe
menz jedoch insofern erstaunlich ist, als in anderen Bereichen weitge
hende Übereinstimmungen zwischen beiden Autoren bestehen. Nicht nur 
die Zeitkritik, die die Mode, die Redeweisen, den französischen Einfluß 
oder die literarische Massenproduktion betrifft, sondern auch der pole
mische Duktus verbinden ihre Texte. Eine tiefer gehende inhaltliche Aus
einandersetzung mit Bettinellis Lettere virgillane kommt allerdings nicht 
von Carlo Gozzi, sondern von seinem Bruder Gasparo.73 

GoLdoni-Satire im Kurzepos 

Unterdessen zirkulierten in Venedig weiterhin Sonette und andere Ge
dichte, die die Polemik zwischen Gozzi, Goldoni und Chiari schürten.l4 

Aus der Feder dreier Autoren der Accademia Granellesca entstand ein 
Text mit dem Titel Le spose riacqulstate,15 der ein um das Jahr 900 an-

dell'illustriss. signora Vittona Lavezan nel Monastero dei Corpus Domini. (Co!. VIII, 
276-284). Dort greift er die Geistlichen an, die sich in literarische Angelegenheiten mi
schen (sowohl Ch,ari als auch Bettinelli gehören zu diesen), und präziSiert: "E special
mente stolti sono I Fratl, / Che abbandonando la Chiesa, e i Concilj / Van negli ElisJ a 
parlar co' Virgilj .• 
Im Canto dltlramb,Co de' partzglanz del Sacchl Truffaldmo (Co!. VIII, 164-179) par
odiert GOZZI Bettinellis Schlacht um den Parnaß 'Tlit den Bemühungen, eines Bergs 
Polenta Herr zu werden. Unvermittelt bricht er die Beschreibung ab und schließt: .Ma 
dove scorro! ad emular col metro / sulla polenta i struggitor di Dante?. 

73 Gasparo Gozzis Dlfesa dl Dante erschien kurz nach Bettinellis Lettere virgzllane; siehe 
dazu V. E. Alfiens Kommentar in S. Bettinelli, Lettere VlTgzllane e mglesl, op. Clt., S. 300-

312 . 
74 Dazu Gozzi in Discorso, Co!. VIII, 246-247: .1 ferri si riscaldarono, e le occaSlOm di 

Nozze, di Monacazioni, di glornate solenm, le Poesie, ehe SI costumano, furono campo 
d'un combattimento poetico, ehe tenne la Citta in movimento. I Sonetti manoscritti 
andavano in copia girando .• Allein zu vier Gelegenheitsgedichten Goldoms, Poemetto 
de' ntl, VlSlta delle sette chiese und La settlmana santa, Capuolo per .'>1onaca, in denen 
jeweils mehr oder weniger direkt auf die Kontroverse mit GOZZI angespielt Wird, gibt es 
unmittelbare, durch Titel- oder Wortzitate markierte Reaktionen Gozzis; s. u. a. Okta
ven zum feierlichen Gelübde von Foscanna Zeno, Co!. VIII, 228-233. Darüber hinaus 
waren mit Sicherheit zahllose hand geschriebene Texte in Umlauf, die heute verloren 
sind, so daß die tatsächliche Verbreitung und geselischaftlJche Relevanz der Auseinan
dersetzung wohl eher unterschiHzt werden. 

75 Zur Entstehungsgeschichte von Le spose riacqu15tate s. Gozzi, D15corso, Co!. VIII, 8-9· 
Das Versepos umfaßt sechs Gesänge, von denen die ersten beiden von Carlo GOZZI, die 
mittleren von Daniele Farsetti und die letzten beiden von Sebastiano Crotta stammen. 
Gozzi veröffentlichte seine beiden Gesänge erstmals im 8. Band der Colombani-Aus
gabe unter dem Titel Jl ratto delle fannulle castellane. Eine Edition des gesamten Epos 
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gesiedeltes, legendares venezianisches Ereignis aufgreift: den Raub der 
Bräute und der Mitgift durch Piraten während eines großen kollektiven 
Ilochzeitsfestes vor San Pletro di Castello. Das burleske Epos, das in 
einer dezidiert veneZlJ.nlschen Umgebung spielt, ist wie La tartana ge
prägt von einer beißenden Satire auf zeitgenössische Untugenden und 
Migstande. Erneut wird Vergangenes in die Gegenwart projiziert und 
mit literarischen wie volkstümlichen Traditionen gespielt.'6 Was als reli
giöse Zeremonie gedacht war, wird zum großen Heiratsmarkt, auf dem 
die Braute ""Ie Vieh angepnesen und auch noch die haßlichsten an den 
Mann gebracht \verden. Das ahen der feindlichen Uskoken bleibt un
bemerkt, weil die Luft von der, hittellaja Balecca<· rauch geschwängert 
ist, so daß die Uskoken die jungen Venezianerinnen zusammenraffen und 
fliehen können, Die Venezianer, aus den Tavernen kommend, nehmen 
die Verfolgung auf, obwohl einer meint, die Uskoken seien vom Himmel 
geschickt, um die Venezianer von ihren untreuen, haßlichen, herzlosen, 
eingebildeten \Veibern zu erlösen, Mit dem zweiten Gesang setzt die Satire 
auf Goldoni (PuleJo Fegejo) ein, die sowohl auf die Werke als auch auf 
den Autor zielt. Zuna.chst hält eine der geraubten Venezianerinnen eine 
heroische Rede nach dem Vorbild der Tragikomödien GoldoDls, um die 
Tranen ihrer leidensgenossmnen zu stillen, und nimmt dann stoisch alle 
Folter- und Morddrohungen der Uskoken hin, da sie durch ihre häufigen 
Theaterbesuche abgehärtet ist. Inmitten des Durcheinanders erhebt sich 
»un'uomo grosso, e plccolino, / Ch'i: tra gli Uscocchi mago, ed indovino« 
(Col. VIII, I 18) - physiognomisch unverkennbar Goldoni. eben vielen 
anderen Berufen war er auch Poeta, »Avea studiato la atura, e il mondo, 

auf der Grundlagc zwcler f>,lanuskripte nahm D. Pietro Belllo, Vizeblbhothekar der 
f>,larCiana, r 819 vor: l.e spose nacqulState. Poema giocoso di Carlo Gozzi, Damele I'ar
SClll c 5ebastLlno Crolla con gll :Ir!'omcnti dl G:lsparo GOZZI, accademlci GranelIeschi, 
Yenella, AlvlSopoli 1819. Zur Datierung gibt es zwei HinwClSe im Text; nämlich die 
Rirckkehr des Truffaldlno Sacch, nach Venedig (Co!. V\lI, 120) sowie Goldonis Rom
reise (Canto 1\', 153 I, so dag die Entstehung wohl auf das Jahr 1759 fällt und mcht auf 
1761, wie Fablo Sold Im In Gasparo G07Z1, Lettere, Parma, Ugo Guando 1999, S. 1024-
25, vermutet. (jOZZIS Carlll unterscheiden Sich In den beiden Ausgaben Im wesentlichen 
nur bezirglich der I',~urennamen. 
Fine enge Verbindung dieses Textes ergibt sich zu Goldoms .Poemello« La viszta delle 
seUe ,hlese anlälllich der Einkleidung von Teresa f>,IIiesi, mit deren Bruder, ;\brco MI
lesi, Goldoni befreundet war Dieser \larco erscheint Im 2. Gesang des RatIO delle farl
nulle rastelIarIe unter dem Namen »['uria« (In Le spase nacqulState unter seinem eige
nen Namen »;\Iareo«) als treuer Freund des I'egejo: -era un'Uscocco di lui spaSlmalO« 
(Co!.YIII,121). 

76 Zur Bedeutung der uberlagerung von re1lgl("en und pollllSchen Feierlichkeiten und 
Ihrer Inszenrerung gerade ,1m BeISpiel dieses legendären Erelgnrsses,. Giorgio Padoan, 
»Vene/ia: ~Iondo e Teatro-, 111· ~laniIo BrusatllJ 'Hg.), \'erlezla e 10 SP,'ZIO scemco, \'e
nena, Fdizioni »La Blenn.1le dl Venella« 1980,S, J7··42, hier S. 37-38. 
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/ Degli altri libri poco ne sapeva;« (Col. VIII, I 19).77 Weil sein Stern durch 
die Rückkehr des Truffaldino Sacchi im Sinken ist, verkauft er seine Seele 
dem Teufel, um Zauberer zu werden. Unter zahllosen Anspielungen auf 
Goldonis Komodlen, auf seine Geldgier, auf die GranelIeschi und La 
tartana wird von Pulejos Rettungsaktion fur die Uskoken erzählt, die 
die venezianischen Verfolger ins Verderben sturzen soll. Behindert wird 
Pulejo dabei durch den Oberteufel Malacoda, der versucht, ihm Angst 
einzujagen, indem er zunächst in Gestalt eines konkurrierenden Thea
terautors (d. i. Chiari) erscheint, dann Verse aus La tartana zitiert und 
zuletzt als Truffaldino Sacchi auftritt. Dies treibt den Dicken schließlich 
in die Flucht und macht ihn so rasend, daß er unter seinen Fluchen fast 
erstickt. Mit der epischen Einkleidung der Satire, die stellenweise drama
tische Qualitäten annimmt, stellt Gozzi der Scrzttura contestattva, die 
philologische Muster der Textinterpretation imitiert und parodiert, ein 
geistreiches Versepos an die SeIte, das bereIts in manchem auf L'amore 
delle tre melarance vorausweJSt. Während Farsetti im dritten und vierten 
Gesang, eingebettet in den Fortgang der Handlung, dIe Satire auf Goldoni 
und sein venezianisches Theaterreform-Projekt weiterführt, versiegt sie 
in den letzten beiden Canti, die nur noch vom SIeg der Venezianer und 
einem furstlichen Festessen auf der Laguneninsel Sant'Erasmo, dem »Ge
musegarten Venedigs«, berichten. 

1.4 Das komische Theater vor dem Richterstuhl 

Ein weiterer entscheidender Text Gozzis in der Polemik mit GoldonI ist 
Il teatro comtco all'Osteria del Pellegrino, tra le mant deglt Accademici 
Granelleschi, 78 der jedoch wie dIe Scrzttura contestatlva umeroffentlicht 
blieb. Während sich die Scrzttura contestattva speziell gegen Goldonis 

77 D,csc Vcrse beziehen sich auf Goldonis VorwOrt zur BcttlnclI.-Ausgabe von '750, In 
dem cr als Grundlage für sem Thcatcrschaffen nicht vorgangige Texte, sondern die -gran 
libri, Afondo e Teatro. (Goldon!, I, 772) und die Beobachtung der Natur angibt; vgl. 

Kap. 3.2. 
78 Auch "bcr die Datierung dieses Textes bestehen Zweifel. \Vilhrend P. Boslsio m der 

Chronologie seiner Fzabe-Ausgabc 1758 angibt, schlagt A. Beniscelli in -La dtlogla di 
Bettina nelle pagine critiche di Ca r10 Goui., in: Carlo Goldon!, La buona moghe, Ge
nova, Edizioni dei Teatro di Genova 1987, S. 48-68, hier S. 65-66, unter Hinweis auf em 
Im Manuskript bcfindliches Motto dic Jahre 1760/61 vor. DIese Hypothese kann durch 
zwei zusatzliche Indizien im Text bestatigt werden: erstens wird auf ein Lobgedicht 
Voltaires auf Goldonl angespielt, das Im Juli 1760 hciße DIskUSSIOnen In La gazzetta 
veneta ausgelost hatte und von GOZ71 immer Wieder in der Polemik angeführt wird. 
Zwcltens wird Goldonis Impresario delle Smzme erwähnt, der im Dezember 1759 Pre
miere hatte. DIes spricht für eme Entstehung des Textes Im Jahr 1760. 
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Capllolo und im allgemeinen gegen dessen Anspruch richtet, ein gefrag
ter Dichter (»buon poeta, e buon scrittore toscano,,; Zan. XV, 82) und 
der I:rneuerer des italienischen Theaters ("il gran regolatore, il bravo le
gislatore, 10 incomparabile scrittor di commedie··; Zan. XV, 93) zu sein, 
zielt !l teatro comico all'Osteria dei Pellegnno sehr \Jel konkreter auf 
Goldo!lls Komodien-Produktion und seine angeblichen :\euerungen. In 
diesem Zusammenhang tauchen jedoch auch wieder Elemente der ZeJt
und Smenkritik aus La tartana auf, so daß die Intensivierung der PolemIk 
gegen den Komödienautor Goldoni mit einer erneuten Ruekbindung an 
generelle gesellschaftliche Enrwicklungen einhergeht. 

Dle »Accademia GranelIesca« 

Bereits in La tartana und der Scrittura contestatwa machen die Vorworte 
nebenbei deutlich, daß die Position des Autors (bzw. des fiktiven Autors 
und des fiktiven I Ierausgebers) nicht dIe eInes Einzelnen ist, sondern re
präsentativ fur eine ganze Gruppe,79 und die Texte Parere ° sia lettera wie 
auch I.c spose nacquistate sind wie er.vahnt GemeinschaftsproduktIonen. 
;\1it !l tcatro comlCO all'Ostena dei Pcllegnno, tra le mam deglz Accade
mici Granellcschi steht nun der 1 ame dieses Kollektivs im Titel: »Acca
demici GranelIeschi'" Die Aecademia Granellesca war eine der zahllosen 
Institutionen dieser Art, die zwar seit dem 16. Jahrhundert existierten, 
doch gerade In der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts im Rahmen der 
\Vissensverbreitung und -vulgarisierung einen neuen Aufschv.;ung nah
men.so Die AkademlCn jeglicher Ausrichtung, literarisch, philosophisch, 
musikalisch, historisch, okonomisch, mathematisch, physikalisch, religios 
etc., bildeten nicht nur Zentren des geistigen Lebens Italiens, sondern ga
ben auch wichtige Impulse für den aufkommenden Journalismus. In der 
~achfolge der ArCtldia, die 1690 in Rom gegrundet wurde, entstanden 
auch in Venedig literarische Akademien wie etwa die Accademia deglz 

l'I [n belden Texten WIrd die ACLJ.demla Granellesea jeweIls in eInem \'orwon erwähnt; 
La tartana, .Ddlo 'i\.rmore Jenl Tartana<, Onave, Co! V[II. 21; SCrHlura contesla ~ 
t/Va, .L'cdltore a'lenon da~..I oech, aperu<:.E meno Jevo aombrare. ora eh 10 scorgo 
l'Intiera AccaJemia Je' Granelleseh •• la quall' In sulla malena di ehe SI trana e una briga 
tella brava, e [,era, US<..Ha all'aperto Jalla mla parte, armata d 'alcuni Soneni, e versi d urJ 
tempera .lffmo invtnciblle dall.l poca prospe!lt3 Je! I-egC)o.< (Zan. XV, 73). 

8_ VI;1. G. :\'.uah, 11 SetlCccnto, Bd. I, op. ,n., S. l5, Brendan Doole)'. -Le 3ccademle«, m: 
Girolamo Arna!J.; Man'lQ Pastore 5toceh. (H~g", \'(0= della cultura vcnela, 5/1, II 
)CllCCenLO, \ .cenza, :\'en Pozza 19 5. 5." 90; Z\l.chele Battagia, Delle 4ccademle ve· 
neZ14ne, Vene71a, P,COItl I 26, der allem m VeneJII:~ vom 15, Jh. b,s zum r.rscheinungs
datum Jes Buches ~ber 140 Akademien Z.lh.l! 
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AmmoS!, die dank Apostolo Zenos Anstrengungen r698 zur Colonia Ar
cadlca erklärt wurde, die Soezeta Albnzzlana, die Planomaez oder eben 
die GranelleschL Ziel war die Pflege der italiemschen Dichtung, vor allem 
Dantes, Petrarcas und des Cinquecento, in Form von Editionen und in 
der eigenen Nachahmung sowie die Beobachtung des zeitgenössischen 
literarischen Marktes samt Berichterstattung in den Journalen. 81 Die Ac
cademza Granellesca allerdings scheint sich in manchem von diesen se
riösen Bemühungen zu unterscheiden. Zum ersten lassen der Name und 
das Emblem, eine Waldohreule mit einem Paar Hoden in den Krallen, 
Zweifel an der Ernsthaftigkeit aufkommen. Zum zweiten deuten auch 
die Erzählungen über die Gründung der Akademie darauf hin, daß sie 
als Parodie auf die Feierlichkeit der altehrwurdigen Institutionen und die 
neuerliche Gründungswelle entstand. ~2 So scheint sich ein Kreis jüngerer, 
aus besseren Familien stammender Venezianer einen Spaß daraus gemacht 
zu haben, einen auf der Kanzel erbärmliche Gedichte rezitierenden Prie
ster namens Giuseppe Sacchellari einzuladen, doch einmal zum Treffen 
der »brigata di giovani dabbene« zu kommen und weitere Kostproben 
zu geben. Trotz des schallenden GeLichters der Jungen nahm Sacchellari 
bereitwillig das Angebot an, Fürst der Accademia Granellesca werden 
und den Ehrentitel eines Arcigranellone tragen zu dürfen. Am 21. Juni 

8 S. dazu Glannantonio Moschinl, Della ietteratura venezzana dei secoio X \'ll I fino a' 
nostn glOrm, VeneZla, Palese 1806, S. 285-290, und M Bauagla, Delle Accademlc vene
Zlane, op. cit., S. 68-85. Venedig ist Im 18. Jh noch eine der wichtigsten Verlagsstadte 
Italiens, In der zahlreiche eu editIOnen Dantes, Petrarcas, Pulcis oder Anosts entste
hen 

• So könnte das Emblem ein parodistisches Pendant zu dem der venez:amschen Accade
mia de' Pellegrini (gegründet 1550) sein, das einen Wanderfalken mit Diamanten ZWI
schen den Klauen zeigte (vgl. M. Battagia, Delle Accademle venezzane, op. cit., S. 18), 
und der ~ame könnle anagrammatisch vom Namen des Vorsitzenden der Granelleschi, 
des sogenannten Arcigranellone, G. Sacchellan, Inspiriert sein. 
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Merkwurdigerweise wurde in der Forschun~ eine solche parodistISche Intention nie in 
Betracht gezogen. Die Beurteilung der Akademie schwankt zwischen der Anerkennung 
ihrer poesza bernesca und dem Abscheu vor den beleidigenden, trivialen, obszönen Ge
dichten . Zur Geschichte der Accademla Granellesca siehe Gasparo GOZZIS -Lettera. 
aus den Lettere dIverse und Daniele Farsettis Memone dell'Accademla Granellcsca in 
der Ausgabe der Nuova raccolta dl Operette ztalzane zn prosa ed zn verso znedllc 0 rare, 
Bd. 14, Treviso 1795, auf die sich auch Carlo Gozzi immer Wleder bezieht. Kurzbiogra
phien der Mitglieder der Accademia Granellesca finden sich in P. BOSISIOS Ca rio GOZZI 
e Goidom, op. cit., S. 375-419. 1925 erschien ein Buch mit dem Titel 1 'Accademla Goz
ziana von Francesco Pedrina (Mdano u. a., Albrichi, Segan & C), das die -glOrnaliera 
adunanza letteraria., von der Gozzi in seinen Memoiren (Mem. I, 34) berichtet, ohne 
weitere Dokumente zur _Accademla GOZlIana' macht. Literarische Zirkel dieser Art 
existierten allenthalben - ohne mit dem l::.nkett .Accademia. versehen zu sein. 
Der folgenden Darstellung der Gründungsgeschichte der AccademlJ Granellesca liegen 
Farsettis Jfemone zugrunde. 



1747 fand die KronungslCremonie statt, grotesk inszeniert mit Verklei
dung, Rezitation, J lolztrompetenfanfaren und einem Dichterkranz aus 
Radicchio, Lattich und Pflaumen, durch die sich der Arcigranellone in 
höchstem Maße geehrt fuhlte. achdem das ausgelassene Vergnugen ein 
paar Jahre gedauert hatte, scheInt sich die Akademie auf Vorschlag Gas
paro Gouis ernsteren Dingen, nämlich \or allem der Lektüre Dantes 
gewidmet zu haben. Offenbar war es dann die Theater-Polemik, die 176 I 
zur Auflosung der Akademie fuhrte, da sich Meinungsverschiedenheiten 
unter den Mitgliedern eingestellt hatten und der Arcigranellone gar zum 
Anhänger Chiaris geworden war. 

Entgegen der üblichen Darstellung der Accademici Granelieschi als 
erbitterter Kämpfer fur den Purismus und die toskanische Sprache, läßt 
diese Geschichte der Akademie erkennen, daß zumindest ihre Ursprünge 
spIelenseher Art waren und dem Vergnügen dienten. Daß sich dies auch 
zehn Jahre danach nicht grundsiltzlich geandert hat, belegt die Einlei
tung zu Il leatro comzco all'Osterza de! Pellegrmo. Auffällig ist hier wie 
in anderen Texten Gozzis die Selbstironie, mit der die Rahmenerzählung 
du rc hzogen ist. 

Im Karneval, bei eisigen Temperaturen, trifft sich die Accademia Gra
nellesca 111 der Osteria dei Pellegrino am Markusplatz. Ihre Mäntel, Hute 
und Masken haben die GranelIeschi wahllos auf ein verlaustes Bett ge
worfen und harren nun frierend, auf harten Banken und wackligen Stuh
len sitzend und mIt Löffeln auf die leeren Teller trommelnd, des Essens. 
Zum Zeitvertreib lesen sie ihre Gedichte vor, »Ie quali sono d'una natura, 
e d'un'arte molto sottile, e faticosa, apprezzate da dieci no mini dell'Italia 
tra mille, da dugento rispettata, e dagli altri settecento novanta ascoltata, e 
intesa come l' Araba. Ecco Ja minestra, ehe fumica, le lingue misalate colle 
eiocche di prezzemolo affogato nel burro, zuccaro, e agrume. Le poesie 
si stanno.<, (Zan. XV, 176). Hier zögert der Erzahler, in der Beschrei
bung der Mahlzeit fortzufahren, denn» on e gia questa una Commedia 
dei la nuova riforma da intrattenere colle scempiaggini« (Zan. XV, 173). 
Erw:lhnt wird jedoch noch, daß es nach dem Essen »alcune guastadelle 
di ottimo vin greco« gab, »come che non odiano Pindaro, ne Teocrito i 
Granelleschi« (ebd.). So sind schon in den ersten Zeilen die sich zu Topoi 
entwickelnden Hauptaspekte der Polemik erkennbar: die Respektierung 
der literarischen Tradition durch die GranelIeschi, das Unverständnis ih
rer Zeitgenossen und die Mißbilligung der »Reform-Komodien«. 
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Allegorischer Angriff auf Goldonzs Theater 

Unterbrochen wird die poetisch-kulinarische Szene durch das plötzliche 
Auftauchen eines Monsters im Getümmel auf dem Markusplatz: 

Il corpo cra d'uomo, la statura bassa, e grassa, e goffa oltremodo,83 le vestimenta 
erano cangianti, e tcnea al gallone la spada. Nuova, e strana cosa era il capo, poiche 
ave va quattro facce con quattro bocche, quattro nasi, e otta occhi; uno di vista 
corta, tre cispi, quattro rovesciati, e per tutte quattro bocche ragionava. I discorsi 
venivano da un cervelJo solo, e picciolino, come che la zucca fosse assai grande, 
e tale, che si sarebbe potuta chlamare zuccone. E quanto agli orecchi erano due 
soli lunghissimi, e pengigiJantl. (Zan. XV, 178) 

Schnell versammelt sich eine Menschenmenge um das Monster, das be
ginnt, mit einem seiner Münder Pantalone, den Dottore, Brighella und 
Truffaldino nachzuahmen." ach anfanglicher BegeIsterung der Zuschauer 
verlauft sich jedoch die Menge, so daß das Monster seinen zweiten Mund 
öffnet und als Celio, Rosaura, Leandro, Clarice einige gelaufige Szenen 
aus dem alltaglichen Leben mimt. Als auch dies niemanden mehr interes
siert, fangt es an, in langen Versen heroische Figuren aus fernen Landern 
mit fremden Sitten zu evozieren und zuletzt verlegt es sich darauf, Cat
terina und Maddalena "in contrasto per gli amon, e per la gatta« (Zan. 
XV, 179) vorzuführen. Als das Monster auf Einladung der Granelieschi 
10 die Osteria kommt und Solitario84 sieht, erbleicht es "nelle labbra di 
tutte guattro le bocche« (Zan. XV, 180-181) und versucht zu fliehen. 
Die GranelIeschi lassen jedoch kurzerhand die Türen verschließen und 
zwingen das Monster, ihnen Rede und Antwort zu stehen. Solitario, zum 
Gesprachspartner des Monsters bestimmt,:5 wehrt sich zunachst heftig 
und will diese Aufgabe auf den Botaniker Giovanni Marsili abwalzen, 
mit der Begründung, daß dieser ja Erfahrung mit Unkraut und giftigen 
Pflanzen habe. Zuguterletzt bewegen Tränen und Trauer der GranelIeschi 
Solitario doch, den Dialog zu führen. Das Monster stellt sich als» Teatro 

83 \X-ie bereits mehrere Textausschnme zeigten, sind dIes dIe phvslOgnomlschen Eigen
schaften Goldonis, die Gozzi immer wieder zur satinsehen Charakterislerung verwen
det. Auch dafür könnte der Anlag in Goldonis Texten selbst hegen, in denen er häufig 
von seiner eigenen Person und seinen Befindlichkeiten spricht. Dort heißt es z. B.: .. Son 
per natura un pocolin poltrone« (Capuolo, Goldoni, XIII, 425), .So ben ehe dl sudor 
bagnava i panni, / e son carco di eiccia, e careo d'anni. (Visita delle seile chzese, GoldonI, 
XII [, 521), .Ambi il viso grassutto e ritondetto, / Ambi abbiamo una pancia badiale, / Il 
eollo corto, e spazioso" petto« (Goldoni, XIII, 593; dIeses Gedicht entstand allerdll1gs 
erst 1760). 

84 .Solitario« ist Carlo G07zis Name 111 der Accademia de' GranelIeschI 
I" Es ist der Mäzen der AkademIe, farsetti, der Solitario fur das Gespräch auswahlt. BerClts 

111 La tartana fällt Farsetti die Funktion des Herausgebers zu. 

58 



comico dell'Itaha« vor und fährt fort: »10 sono figliolo di quel terribile 
Polisseno Fegejo nuovo Terenzio de' tempi nostri, deI Moller delI 'Italia,86 
dd nformator ddle Commedie, di quel fertihssimo mgegnoso regolato 
Senttore, e poeta nell'uno, e nell'altro sesso.« (Zan. XV, r82-r83). Damit 
wIrd offensichtlich, daß die vier Seiten der Maske vier verschiedene Arten 
von Theater bzw. Komödien reprasentieren, dlC Goldoni im Laufe seiner 
venezianischen Karriere erprobt hat: die Commedia delI' arte, Charak
terkomödien (commedie di carattere), exotische Komödien (commedie 
di carattere orientale) und Volkskomödien (commedie popolari). Im fol
genden Dialog werden am Beispiel zweier Komödien Goldonis, Il teatro 
comlco und La bona mugcr (La buona moglze), zahlreiche Aspekte der 
sogenannten Komodienreform diskutiert. Nicht wfallig fällt die Wahl auf 
!l lcatro comico, ein meta theatralisches Stuck, das mittels des Theaters 
im Theater die Rcformbestrebungen anschaulich macht,S7 und La buona 
moglie, der Fortsetzung \ on La putta onorata, die »quasi esempio di cose 
vere« sind.88 Beide Stucke markieren entscheidende Punkte auf dem re
formerischen Weg. \X'iederum also greift Gozzi Texte Goldonis auf und 
demontiert sie auf teils ernsthafte, teils Ironische Weise. Während er zu
nächst Goldonis Konzeption des Dichters und Autors anhand der Figur 
l.elio aus !l teatro comlCO als unhaltbar entlarvt, stellt er dann bezüglich 
des Binnenstücks die Frage, was Goldoni eigentlich reformieren wolle, "Ie 
Commedie, gl'Intermedj, 0 I Drammi?<, (Zan. XV, r94) und kommt zum 
Schluß, daß er keine andere Reform erkennen könne als die, daß nun das 
ausgeschrieben sei, was vorher auf der Grundlage des scenario improvi
siert wurde. Insgesamt macht er deutlich, daß Goldoni vieles von dem, was 
er in seinem Stück als Teil der Reform proklamiert, selbst nicht einhält,89 

g. rerenzzu und Il ,Hohne SInd die Ti[e1 zweier Komödien Goldollls, In denen er sein 
Selbs[bdd In Ges[alt der berühmten Autoren modellIert. 

g, Dazu ausführlich In Kap 3.2 
88 So Goldoni Im Vorwort zu La buona moglze, (Joldolll, II, 523 . Diesen Passus zitiert 

(,OZfI selb,! Im Verlauf von Il teatro comzco all'Osten1 dei Pellegrzno, Zan. XV, 219 . 
Zu GOUt; Kritik s. A. Bcniscclli, -l.a dlloglJ di Bemna nelle paglne crltlehe dl Carlo 
GOZZI«, op. CIL, S 4S -68. Zur Bedeu[ung von La putta onorata (gewissermaßen dem cr
s[en Tell der Bett Ina Komodien) fur Goldollls Reiormprojek[ und zur bewußten Kon 
struktlon« einer [eleolol!;ISchen Perspektive der Reform, s. Nieola ;\langInI, .. Su duc -to
poi« dcll'auwbiol!;r.lfia goldolllana., In: hanea Angelilll (Hg.), JfemoTle dz Goidon! e 
memona dei t"auo. Roma, Bulzolll 1996, S. 23 -H. Dall Gozzi gerade ein Be[[;na-S[ück 
wahh, 7elgt seine 5cnSlb,li[at fur Goldonls Reform-S[ra[egle. 

89 So z. B.llllJsich[ltch der Einhei[ der Handlung, des Verhal[nisses von guten und schlech 
ten Charakteren sowie des r\lIgememen und des Besonderen in der Handlung, hinsieh[ 
lieh der Verwendunl!; von Prosa und Vers im rünblick auf die forderung nach Wahr
scheInlichkei[ und der Obszonnä[en, Zweldeutlgkei[cn und Handgreiflichkeiten in den 
Stucken. 
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und daß die Regeln, nach denen er seine Komödien verfasse, vor allem die 
des Publikumserfolgs und der vollen Kassen seien. Unterbrochen wird 
dieser Dialog von einer »Lezione agli Studenti della Comica Poesia«, in 
der Solitario am Beispiel von La bona muger Goldonis Arbeitsweise 
vorführt. Laut Teatro com~co entsteht ein Stuck »a poco a poco dopo un 
lungo studio, una lunga pratica, ed una continua istancabile osservazione 
del Teatro, de' costumi, e del genio della naZlOne« (Zan. XV, 203, als Zi
tate aus Il teatro comico). In ausgesprochen satirischer Weise beschreibt 
nun Gozzi, wie Goldoni als Spion am offenen Fester sitzend die Unter
haltungen und das Gezänk seiner Nachbarinnen belauscht und sofort nie
derschreibt, um daraus den 1. Akt seiner Komödie zu machen. Er scheut 
keine Mühe, die banalsten Dinge zu kopieren und die »poesia naturale di 
panche, sedie, tavole« einer Osteria sowie die »parole, che udiva dire alle 
puttane, a' malviventi, a' gondolieri« (Zan. XV, 210)90 für sein reformier
tes Theater fruchtbar zu machen. Dem »studio del mondo« folgt die »os
servazione del teatro«, die ihn veranlaßt, seine ganzen Niederschriften in 
Szenen und Akte einzuteilen, sie zu einer »unita dell'azione« zu verbinden 
und in den Mund von I 7 Schauspielern zu legen, weil seine Truppe gerade 
so viele Mitglieder zählt. So hat Goldoni ungeachtet der schlechten Cha
raktere im Stück ein Kleinod produziert und ruft fröhlich aus: »Oh divina 
commedia mia l « (Zan. XV, 218).91 In der Fortsetzung des Dialogs spricht 
Solitario allerdings ein vernichtendes Urteil über die Komödie: 

So benissimo ehe vai eantando essere poeta della natura, ma sappi ehe nelle tue 
minestre e'e solo la natura earnale, e materiale, e non la natura dello spirito ele
vato, e ammaestratO dalle scienze all'utile delle genti, e alle eomposizioni sane, 
regolate, e poetiehe, e ehe se non hai altro fine, ehe quelle dell'intrattenere, non 
hai regolatO il Teatro, ne riformate le Commedie deli 'arte. (Zan. XV, 223) 

Zuletzt, nachdem alle vier Münder des Monsters nicht mehr wissen, was 
sie zu ihrer Verteidigung anbringen sollen, zieht das Monster sein Hemd 
hoch und entblößt, zur größten Verwunderung der Granelieschi, auf sei
nem Bauch einen fünften Mund, der sich für die vier anderen entschul
digt und gesteht, »che tutto fu fano per amor mio, e non per altro« (Zan. 
XV, 253), worauf das Monster verschwindet. Auf die letzte Befürchtung 

90 Im Vorwort zu La putta onorata schreibt Goldoni: .[ ... ] i Gondolieri di Venezia, I quali 
furono da me nella presente Commedla imltati con tanta anenzione che piu volte mi pos i 
ad ascoltarli, quando quistionavano, sollazzavansi 0 altre funzioni facevano, per poterli 
ricoplare nella mia Commedia naturalmente .• (Goldoni, ll, 42 I). Gozzi bezieht sich also 
auch hier wieder auf einen konkreten Text und eine Formulierung Goldonis. 

91 Diese Anspielung auf Dante ist besonders pikant, da GOZZl Goldoni standig vorwirft, 
sich nicht mit den Alten auseinanderzusetzen, ja sie nicht einmal zur Kenntnis zu neh
men. 
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Solitarios hin, daß seine Kritik ungehön verhallen und die schlechten als 
Vorbilder angepriesenen Komödicn die Welt in einen »bosco dl ladroni, 
di tradnon, di sfrenati, di miscredenti, di lussuriosi« verwandeln werden, 
gchcn dIe Granellcschi wchklagend auseinander, im selbstironischen Be
wugtseln Ihrer Mänyrcrrolle, »chi qua, c chi la a spargere parolerre in dl
fcsa dcl buon gusro, e dellc purgatc scri[[ure, e a scagbare dardi alla corru
zionc dcl sccolo, e aviso apcno ccrcando il marririo.« (Zan. XV, 255)' 

"Parole[[c« dieser An verbreitcten die GranelIeschi dann in gedruck
ter Form in den Attc deglz AccadcmcCl Granelleschi, deren erste Folge im 
Dezember 1760 veröffendicht wurde. Sie enthielten überwiegend burlesk
satinschc Gedichte, sonettc caudatl, capztolz, und canzom, in deren 11irrel
punkt nicht nur Goldoni und Chiari, sondern auch andere Autoren und 
dIe Unsitten der Zelt standen. Unübersehbar ist allerdings, daß bis zum 
Zeitpunkt des hschemens der ersten Atti-Folge die Polemik starker auf 
Goldoni als auf Chian Zielte. ach der dritten Lieferung der Atti wurde 
die Publikation eingestellt, was die Attraktivit;it der Broschuren sicher
lich nur crhöhte. l

. DIe meisten der für dIe Alt! vorgesehenen Gedichte 
nahm Goni 1774 unter der Überschrift »Varie composlzioni facete sa
tiriche« m den achtcn Band der Colombani-Ausgabe auf. In inhaldicher 
I Iinsicht besteht - insbesondere was Goldoni betrifft - eine weitgehende 
Übereinstimmung mIt den berens vorgestellten längeren Werken. Die An
griffe richten sich vor allem auf dIe Unangemessenhen der von Goldoni 
wIe Chiari geübten persönbchen Satire, auf die ökonomischen Interessen, 
dic hinter dcr literarisch-dramatischen Produktion stehen, auf Goldonis 
Anspruch, der Reformator des italienischen Theaters zu sein und seine 
TraditionsvergessenheIt beziehungsweise -Ieugnung. 

92 Siehe dazu ausfuhrlieh P. BOSlSio, Carlo GOZZI e Goldan!, op. eiL, S. 19t. und 2,H., der 
u. a. in Anlehnung an GOUIS vage Aussagen in seinen MemOIren von einem Publika 
tionsverbOl dureh den JfaglStrato deI RlformatoYl dello StudIO dl Padova spncht und 
dahir .implicazlOnt Ideologlche e pohnehe. geltend macht, was jedoch angesichts der 
gan7. im AllgemetnCll bleibenden Texte nicht überzeugt. Vielmehr Ist anzunehmen, daß 
die Kontroverse Ausmaße anzunehmen begann, die die offentliehe Ordnung bedroh
ten; \ gl. G077i, DISCorso, (nI VIII, 249-25°. In seiner großen monographischen, an 
Detallinformanonen reichen Arbeit zu Carlo GOZZl, die 10 der italientschen Forschung 
kaum zur Kenntllls genommen wurde, bezweifelt Gcrard Luciani, daß es überhaupt 
etn Publikationsverbot gegeben habe, da er ketnerlei dIesbezügliche Dokumente bel 
den RI(ormatorz oder dem Tnbunale alla Bestcmmza ftnden konnte und geht von einer 
IrCJ\villi~en Unterbrechung der Publikation der Altl aus (Gerard LUCIant, Carlo Gozzi 
(q2o-rSo6j. l'homme ctl',ruvre, Pans, ChampIOn 19i'i', S. 185). 
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Gründe und Grundzüge der Polemik Gozzis 

Immer wieder betont Gozzi, wie lächerlich der Anlaß zu einer Auseinan
dersetzung war, die in der Zwischenzeit ungeahnte Ausmaße angenom
men hatte, »A un Medico, Avvocato, ed Assessore / 10 dissi un dl, che 
non e buon Poeta; / L'opinione e del Burchiel Profeta; / Andromm'io per 
SI poco in un savore?« (Col. VIII, 183), und rechtfertigt die Fortführung 
und Einengung der Polemik auf Texte Goldonis und Chiaris mit deren 
übertriebener Reaktion auf La tartana. Ihre Antworten bewegten sich 
in Gozzis Augen nicht im Bereich einer allegorischen Darstellungsweise 
und litererarisch sanktionierter Modelle der Aggression wie Satire oder 
Parodie, vielmehr enthielten sie derart persönliche Angriffe, daß eine Ge
genreaktion unvermeidlich war.93 »Invidioso«, »maldicenza«, »collerico 
colla Fortuna«, »versi rancidi sciapiti« und »menzogna« tauchen als Zitate 
aus Goldonis und Chiaris Gedichten schlagwortartig in Gozzis Texten 
auf und belegen den unmittelbaren Bezug zwischen Text und Gegentext. 
Auf einen weiteren moralisch bedenklichen Aspekt der Gelegenheitsdich
tung Goldonis und Chiaris weist Gozzi indirekt hin, wenn er mehrfach 
beteuert, daß La tartana kostenlos in Umlauf gebracht worden sei.94 Die 
beiden Kontrahenten dagegen veröffentlichten ihre Beiträge nicht als selb
ständige Publikationen, sondern brachten sie in raccolte unter, was ihnen 
zum einen eine breite Resonanz bei den Geehrten - und diese gehörten 
meist einflußreichen Familien an -, zum anderen aber auch die Bezahlung 
ihrer diffamatorischen Gedichte sicherte. 

Der Grund dafür, daß Goldoni La tartana nicht einfach in ihrem 
Anliegen hinnehmen konnte, das sie nach Gozzis Beteuerung verfolgte, 
nämlich »di dire la verira sopra a' costumi, e agli scrittori del corrente se
colo« (Zan. XV, 69), liegt laut Gozzi in seiner mangelnden Souveränität 

9) Im Vorwort zu Zan. XV stellt GOZZI den Sachverhalt im Rückblick folgendermaßen dar: 
. Per aver 10 detta la innegabile verita in alcuni versi face ti manoscritti, e che furono stam
pati, e pubblicati contro alla mia aspettazione, che il Goldoni era uno scrittore italiano 
maccheronico, quel dabben'uomo SI e per modo riscaldato il cervello da farlo collegare 
col Chiari, suo rivale, e con alcum poetastri suoi partigiani caricandomi di tali fangose e 
goffe satire, di tali derisioni sgraziate, di tali insidie d'asruzia infelice, che m'obbligarono 
alla necessita di sfoderare un'arma tagliente e pungente satmca ragionata per porre in 
fuga le zanzare moleste.« (Zan. XV, 8). Wenn hier auch eine Selbstverteidigung Gozzis 
intendiert ist, machen die Abfolge der polemischen Texte sowie die Veränderungen in 
der Art der Auseinandersetzung deutlich, daß die traditionelle Darstellung, nach der 
ein harmloser, friedliebender Goldonl von einem angriffslustigen, eigensinmgen Gozzi 
herausgefordert wird, nicht haltbar ist. Darauf weist auch Norbert Jonard in einer An
merkung seiner Ausgabe von Goldonis MemOIres (Paris, Aubler 1992, 5.670) hin. 

94 So zum Beispiel im AvvIso aL Lettore zur ersten Ausgabe der Am GranelIeschi: .[Ia) 
Tartana, che fu certamente donata, e non mai venduta. (Co!. VIII, 137). 
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der Kntik gegenuber. Dieser Vorwurf korrespondiert mit einer Terzine 
in GoldoDls Cap ito 10, »Fremo di rabbia, ed ho me stesso a sdegno, / 
Strapuzato veggendo il mio lavoro / In un mesner di SI scabroso impe
gno«,9> auf die sich Gozzi gezielt bezieht. Goldoni, der sich von Anfang 
an 1ll Venedig das Image eines Theaterrcformers gegeben und dem 1750 

im manifestartigen Vorwort zu seiner Komödien-Edition bei Bettinelli, 
in der Komödie !l teatro comzco und in zahlreichen Geleitworten und 
\Vidmungen beredten Ausdruck verliehen hatte, legte in Gozzis Augen 
eine Einbildung und Überheblichkeit an den Tag, die die Kntik geradezu 
herausforderten. »La tua superbia e un volere, che ella sla buona comme
dia a [orza, ci fa increscere i tuoi difettacci; fossi umile non proveresti tale 
sClagura .• I/an. XV, 110). 

Unablässig Zieht Gozzi III lv.eifel, daß Goldoni wahrhaftIg ein »ri
formatore« sei und gibt kurze Hlllweise auf die Begründung dieser pole
mischen Infragestellung. Finerseits existierten bereits vor GoldoDl Re
formbewegungen, die auf »sane rappresentazioDl« von »opere saggie, e 
d 'ottima poesia. (/an. XV, 125) zielten,96 andererseits wiesen die fruhen 
litucke GoldoDls kaum elllen Unterschied zur traditionellen Commedia 
dell'arte auf, und seine Charakterkomödien seien nichts als achahmun
gen französischer Vorbilder. ur unter absichtlicher Vernachlässigung 
dieser Tatsachen kann sich Goldoni für einen »Moliere novello« und »ri
formator di Teatro« ausgeben. Daß Goldoni seit 1750 mehrere Gesamt
Ausgaben seiner Komödien veranlaßt hat, um so zum einen Maßstäbe zu 
setzen, zum anderen seinen Ruhm zu verbreiten und damit auch noch 
Geld zu verdienen, ist besonders ärgerlich, denn mit dem Druck verschafft 
Goldoni seinen Produkten eine Dignität, die ihnen nach Meinung Gozzis 
nicht zusteht.97 Dabei spIelt Gozzi auch auf Goldonis verschiedene Be
rufe (»medico, avvocato, assessore«) an und spricht ihm kurzerhand die 

(,. ,IJoni, XIII, 452 
5,,·h, dazu K~p. 3 I 

.. \1.1 p.u d 'ogm altra cos.! istupisco ehe tU .Ibbia avuta la tementa di dare alle stampe per 
esemplan, c per IOsegnare aglt alm "opere tue con tante prefazioni d. fracida boria, e 
Iod. a te ste\So.- (Zan. XV, 25.). 
Hana ('rom stellt 10 ihrem Artikel .Berrinelli e Goldonl, da Venena alla luna-, in. 
I. Crorri; R. Rlrord~ (Hgg.), Sa'VI.'T/O Bectmellz, op.ur., 5.119, fest, daß ~erade das Jahr 
1 i'5i' In diesem Zus~mmenhang entscheidend war .il . 57 flsulta tra I'altro I'annata In CUI 

si concludono le e,hzioni Bettinelli, Papenm, Gavelh, CorclOlani, prende a"\'io la Pitten, 
mentre proscguono la napoletana Venaeeia c 1.1 rorinese I'anuno e Olzau" 5" könnte dies 
auch einer der Grunde datur sem, darl GOlzi gerade 7U diesem Zeitpunkt mit La tartana 
an die Oftenthchkeit trat und indirekt duf die Diskrepanz zwischen der SerioSlt:n der 
Ediuonen und der Licherltchkclt des ZWlStS mit eluari aufmerksam machte. Vgl. z. B. 
den bereits zitierten Ausschnitt am der .Lerrera tegeJana. (Zan. XV, ;8), In dem einige 
der fditlonen auf~ezahlt werden. 
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Qualität eines »buon Poeta« ab. Das Rollengedicht »Canto d'un poeta« 
(Co!. VIII, 238-239), in dem jeder vierte Vers auf »Poeta« endet, führt 
ironisch vor, wie einfach es ist, zum »poeta« zu werden. Zugleich wird 
deutlich, woran sich dies maßgeblich entscheidet: am Umgang mit der 
Sprache. Dieser Aspekt steht im Kontext der Sprachproblematik und des 
Konflikts zwischen »antichi« und »moderni«, der das ganze Settecento 
prägt. Im Gegensatz zu Goldoni ist für Gozzi die Vertrautheit mit Dante, 
Petrarca und den Dichtern des Quattro- und Cinquecento unabdingbar, 
und fraglose Priorität kommt fur eine ernstzunehmende Dichtung dem 
»puro toscano« zu, denn »li Fiorentini [sono] li veri Italiani« (Zan. XV, 
87).98 Diese Position führt zu einer andauernden Polemik gegen Goldo
nis »gergone fastidioso, che sa di foro, tien di proclama, e di bando, pute 
d'appigionasi, es ce tra il Lombardo, il Marchigiano, ed altre Citta, castella, 
e villaggi« (Zan. XV, 109). Während Goldoni immer wieder mit dem Ein
geständnis kokettiert, er komme auch ohne das Crusca-Wörterbuch und 
die Lektüre der Alten aus,99 und zugleich auf seinen Erfolg und die Ex
emplarität seiner Komödien hinweist, wirft Gozzi ihm vor, nicht einmal 
einen bestimmten Stil zu erkennen, geschweige denn, ihn nachahmen zu 
können. So macht er sich darüber lustig, daß Goldoni La tartana für eine 
Burchiello-Imitation halte und fordert ihn auf, doch zu erraten, wen er 
wirklich imitiert habe. 1oo Je mehr Goldoni die Überflüssigkeit der Crusca 

9~ Die Kenntnis der literanschen Tradition wie auch des Toskanischen Ist für GOZZI eIne 
Grundvoraussetzung; daß dann je nach Gattung und Stil eines Werkes unterschiedliche 
Sprachebenen aktualisiert werden, ist selbstverständlich, wie z. B. die Fiabe teatrali mit 
ihrem Kontrast zwischen hoher literarischer Sprache und venezianischem Dialekt deut
lich machen. 

99 So z. B. im Capltolo: .Non ho stil che mi regga e ml goverrn«, »basse rime alla grand'opra 
impiego, / Ed io stesso conosco il mio difetto« (Goldorn, XIII, 452), In La tavola ro
tonda: .Desta la veritade il mio pensiero, / Debole e il mlO cantar, ma canto il vero.«; 
.Purtroppo il so che buon scrittor non sono, / E ehe ai fonti migliori non ho bevuto« 
(Goldoni, XIII, 472, 480) und in vielen anderen Gedichten. Selbst wenn es sich dabeI 
nicht um ein wirkliches Eingeständnis, sondern um einen exzessIven Gebrauch des Be
scheidenheitstopos handeln sollte, würde dessen Wirkung durch das regelmäßig fol
gende Eigenlob aufgehoben. 
Mit seiner Kritik an Goldonis Sprache und anderen Vorwürfe WIe z. B. dem, Goldorn 
schreibe vor allem fur Geld oder er nenne sich zu Unrecht .riformatore«, steht GOZZI 
nicht alleIn, sie tauchen bereIts 1754 In den CompOS1ZlOnl useztc su 1 teatrz aut. 

100 Scrittura contestatIva, Zan. XV, 95, 98. Auch heute noch werden GOZZIS frühe Texte 
gerne der .poesia burchiellesca« zugeordnet. Zieht man Jedoch neben Gozzis Aus
sage Burchiello-Gedichte und De Robertls Beschreibung der poesla burch,ellesca in 
der Storza della letteratura ztalzana, Hgg. Emilio Cecchi und Natalino Sapegno, Bd. r 
Il Quattrocento e l'Arzosto, Milano, Garzanti 1966, S. 427-436, in Betracht, erscheint 
dies kaum gerechtfertigt. Zutreffender ist dagegen die Bezeichnungpoesza bernesca, zu 
deren beliebtesten Formen sonetto caudato und capltolo sowie karikierende, burleske, 
obszöne Zuge gehören. 
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beteuen und demonstrativ den Publikumsgeschmack als Richtschnur in 
Jen Vordergrund stellt, um so unverrückbarer beharrt Goni auf ihrer 
Unentbehrlichkeit. Diese bewußte Polarisierung verdeckt meist die dif

ferenziertere Meinung COZZ1S, nach der sich die Qualität "on Dichtung 
nicht an der außeren rorm unJ Sprache bemessen kann, sondern vom 
[nhalt abhängt. Dieser bedarf aber, kurz gesagt, der adaquaten Vermitt
lung, deren Gelingen wiederum eine weitgehende Beherrschung aller 
AusJrucksmöglichkeiten erfordert: »I a buona Poesia sta nel pensiero, / 
Chi non ha lingua, il pensier non esprime.« (Co!. VIII, 166). Daher ist das 
eingehende Studium vorgangiger Literatur unerlaßlich und die Auseinan
derseuung mit Form und Stil Voraussetzung für Jede Art des Schreibens. 
GolJoni wie Chian stellen sich Jedoch als geborene Dichter dar lol und 
rufen Jamlt (,07/IS entschiedene Kritik hervor. Wenn Goldoni sich darauf 
beruft, Jaß er e1l1e Sprache spreche, Jie allen verstandlich sei und im Ca
pllala betont, »Vo cercando le rime e I sentlmenti / Dalle oneste persone, 
egli sLfittori / Cerco imitar che piacclOno alle genti«, interpretiert Gozzi 
dies als Anbiederung ans Publikum. Und diese praktiziert Goldoni nach 
Gozzi nicht nur In sprachlicher Hinsicht, sondern auch im Hinblick auf 
die Machart Jer Stücke sowie ihren angeblichen moralischen Anspruch. 

Wie die vier Gesichter des »Teatro comico« anschaulich machen, 

wechselt GoldoJ11 Je nach PublIkumsgeschmack die Sprache, den Stil, die 
,attung. Da das venezianische Theaterpublikum äußerst unbeständig ist 

unJ stets nach euem verlangt, ist GoldoJ1J zu ständigen Veränderun

gen gezwungen. So entsteht in G07/is Augen ein unauflösbarer Wider
spruch zwischen Goldonis teleologisch ausgerichtetem Reformgedanken 
und dem angestrebten Publikumserfolg, der sich selbstverständlich auch 
finanziell auswirkt. IIinzu kommt, daß sowohl die finanziellen Aspekte 

als auch der Drang zu Nm itäten Goldoni zu einem Vielschreiber ma
chen, dem es unmoglich 1st, eine gleIchbleibende Qualität seiner Werke 

zu sichern. Wenn nun Goldoni in der "ielzitierten "Prefazione« von 1750 
und in den Vorworten zu seinen Komödien immer wieder den Publi
kumserfolg als Indiz für die Qualitat seiner Komodien ins Feld führt,I02 

1st dies in zweifacher Hinsicht zweifelhaft. Zum einen kann ein so rasch 
wechselnder Publikumsgeschmack kein Qualitatskriterium sein, da sich 
Qua\itat zumindest über eIne gewisse Zeit beweisen muß, zum anderen 

-I Im Vorwon lur Bcttlnclh-J·.dltlon 1750 >pncht (,oldom "om >comieo gcnio., das ihn 
zum Rcform.1wr bcLihigc, bel Chiari findct sieh dcr 5at] .1 POCtl naseono Pocti., in: 1I 
gema ed z ClHlumz dei ,ecolo corrente, Vencna,. o"c1h 1~61. 

'J2 In dcr .Prcfazione« beiEt cs beispielsweise zu Jfomalo corllgzano' .Piacquc es,a estre 
mamelllC, e fu tante vo!re rephcata con IStraordinario concorso, ehc fUI allora tentato dl 
crederla perfena Commedia«; Goldoni, I, 768. 
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rennt das Publikum in jedes Spektakel, gibt es nur etwas Neues zu se
hen. IOJ Der Zulauf der Zuschauer kann demnach wohl deren Gefallen am 
Stück zeigen, doch niemals als Urteil über die Qualität gewertet werden. 
Damit trifft Gozzi eine klare Unterscheidung zwischen der Bühnenwirk
samkeit und dem gelehrten Qualitatsurteil, das allein die »perfekte Ko
mödie« ausweisen kann. 

Bereits 1750 unterstreicht Goldoni seine Bemühungen »per ricondurre 
sul Teatro Italiano il buon costume e 'I buon guSto della Commedia«, 
spricht vom Theater als »scuola deli' onesd.« und kombiniert diesen As
pekt mit der Sprach frage: er habe in seinen Stücken weniger Wert auf die 
Sprache und dafür mehr auf die Moral gelegt. 104 Dieser Betonung des mo
ralischen Anspruchs tritt Gozzi energisch entgegen und macht polemisch 
deutlich, wie wenig vorbildlich sich die Figuren verhalten und wie oft sich 
Zweideutigkeiten und Anspielungen aus der Commedia dell'arte auch in 
Goldonis Stücken finden. Zieht man in diesem Kontext die Parodie auf 
Goldonis Arbeitsweise in Il teatro comlCO all'Ostena del Pellegrmo in 
Betracht, die sich im wesentlichen mit dem Stichwort »ricopiare« charak
terisieren läßt, wird ein Widerspruch zwischen postulierter Vorbildlich
keit und kruder Nachahmung erkennbar, auf dem Gozzis Polemik basiert. 
Erweisen sich die moralisch zweifelhaften Stücke trotzdem als erfolgreich, 
so zeigt dies nur, wie verdorben die Zuschauer sind, »sono corrotti i cer
velli, ed e corrotta la volond. del popolo« (Zan. XV, 23 I). Folglich stellt 
sich die Frage, wie man denn das Theater reformieren könne, wenn man 
dem schlechten Geschmack eines wankelmütigen Publikums nachlaufe, 
und Gozzi antwortet: »Un solo rimedio ci scorgo, e sarebbe questo: Di 
bandire le Commedie dell'arte, eIe nuove riforme ugualmente, e chiudere 

, Dieser Aspekt ZIeht sich wie ein Topos durch Gozzis Texte; er hat Ihn, vor allem in der 
SeT/ttura contestatIva, zu rhetOrischen Kabinenstücken beflügelt. Beispielhaft sei ein 
polemisches sonetto eaudato angeführt, das die AbsurdHat von Goldonis Argumenta
tion bloßstellt (Co!. VIII, 184-185; .1'Abate- ist Chiari): 

Donor, se ineontra qualche tua Commedia 
Non dir per questO, ella sia buona mal, 
Perche, se ineontra una all' Abate assai, 
Tu d!, eh'ella e caniva, e ch'ella tedia. 

E se a qualch'altra il Popol non t'assedia, 
StOltO, e ignorante non 10 chiamerai, 
o s'una all'altro casca, non dirai: 
Quest'e, perch'ell. e una fola, un'inedia. 

o tu vuoi, ehe il concorso SJa buon segno, 
o I'abbandono un tristO segno sia, 
o il popolo adeeider non sia degno. 

Perdio, Donor, di qua non fuggi via; 
Rispondi, e aguzza, quanto vuoi, I'ingegno; 
o tu, 0 I' Abate, 0 il Popolo e in follia. 

Se astrano, e in balordia 
Rlspondi: E' sempre buon segno il concorso; 

Viva il Dottor, l'Abate, il Sacchi, e I'orso. 

104 Vg!. Pre!azlone dell'autore alla pT/ma raecolta delle eommed,e 1750, Goldoni, I, 769; 
VlSlta delle sette ch,ese, Goldoni, XIII, 517; Esopo alla grata, Goldoni, XIII, 250. 
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I Teatri per tre, 0 quattro anni per far venire una gran farne al popolo di 
vcden: d Teatro di nuovo apeno.« (Zan. XV, 254)· 

Ein Kompendzum der Kontroverse 

Dlescr Ratschlag taucht wenig später noch einmal auf, nämlich in Goz
fis Foglz sopra alcune maSSlme dei gemo e costume dei secolo dell'abate 
Pietro ehlan e contro a' Poeti Nugnez de' nostn tempi aus dem Jahr 
1761. Der umfangreiche Text ist ein in ein narratives Gewand gekleide
tcs Pamphlet, das zwar als direkte Reaktion auf Placido Bordonis Nuovo 
segrelO per [am lmmortale un poeta neUe Gazzette (1760) und Chiaris 
Jl gemo ed i costumi dcl secolo corrente (1761) erschien, jedoch gleich
sam ein Kompendium der dreijähigen Polemik darstellt. 105 Mehrfach ver
weist Gozzi auf seine früher erschienenen Werke La tartana und I sudon 
d'lmcnco, macht aber auch demonstrativ auf die Scnttura contestativa 
und Jl teatro comico all'Osteria dei PeUegrino aufmerksam, die bislang 
unveröffentlicht gebbeben seien, »per servire de' Cavalieri, pregati dai 
Poetl ugncL. a tor loro la vergogna, e il danno dclla pubblicazione«.lo6 

105 Der Geistliche Placldo Bordoni war Anhanger Chiaris, gab 176 I dessen Gedichte in 3 
Bänden heraus und trat mit Yuot 0 scgreto öffentlich zur VerteidIgung Ch1aris an. Chia
rtS Prolog Ia notle erwea haue einen anonymen Kritiker auf den Plan gerufen, der am 
I I. Oktober 1760 (Ne 72) In l.a gazzetla vcneta »cem dubbl' publiziertc. Diese gaben 
Anlaß zu Clnl'r langeren Aoselnandcrsetzung, in dcren Verlauf in der Gazzetla vcnela 
elnc RClhc von Stellungnahmcn und Gegcndarstellungen crschicnen, auf die auch Carlo 
G077i In den Fo;;:/z anspielt. Bordonis anonym erschienene Strcltschrift, die als Unter, 
titel .l.cuera dl N. N, scritta all' Ab. Pietro Chi art sopra li 5. DubbJ' trägt, war laut 
Carl" GOZZI nIchts als etn wuster Angrtff auf die GranelIeschi (5. Mem., I, 34, 22 5226). 
Zwei weitere Pamphlete aus dem Umkreis der GranelIeschi gegen Bordonis Nuovo se
grcto SInd Soffolto Planomacos [I.e, Giannantonto Deluca laut einer Anmerkung in La 
gazzctla 'vencta, S. HO) Artc sen la regole per rcndere lmmorlalc un poela [uon delle 
gazzetle e sullc gazzctte und anonym erschienene Rlf/esszom erwehe sopr'alcune pro
poslzzom Irovale ncllzbro lnlllolalO !l gemo ed I WSluml delseeolo corrente [ .. I da un 
Accademico l'lanomaco, VeneZla, Bassanese 1762, DieserText WIrd von P. Bosisio, Carlo 
GOZZI eGo/dom, op, eIl., S. 405, GlUseppe "bnzoni zugeschrieben, der sowohl der Ac
cademta Grancllesca als auch den PlanomaCl angehörte. Zum Verlauf der Debatte siehe 
auch dIe ausführlichen Kommentare Antomo Zardos tn Gasparo GOZZI, La gazzetta 
t'cncta, Hg. Antonio Zardo, Firellle, Sansonl 1915, 299ff 
\\'IC weIt dIe Kontroverse InzwIschen tn dIe ÖffentlichkeIt gctragen worden war, Ist 
daran sichtbar, daß nun auch die Journale zu wichlIgen Foren werden. DIese FunktIon 
sollte sICh im Laufe der kommenden Jahre noch vcrstarken. 1,60/61 war es vor allem 
die von Gasparo GOl7.1 herausgegebene Gazzella veneta, die sich dcr aktuellen Dlskus
sinn öffnete. Wahrend Gasparo Goal Goldoni wohlwollend gegenüberstand, sind die 
Benrage zu Chlan kntlsch bIS Ironisch. 

06 Foglz, 51-52 Im folgenden werden dIe TItel abgekürzt als ,vuovo segreto (Bordom), 
Gema (Chian) und Foglz (Goni). 
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»Poeti ugnez« heißen Goldoni und Chiari in Anlehnung an Lesages 
Roman Hlstaire de Gil Blas de Santdlane, in dem der Titelheld zu seiner 
großen Überraschung in Madrid seinen alten Freund Fabrice wieder trifft, 
der sich, inzwischen zum »poete Nunez« geworden, als Roman- und Ko
mödienschreiber durchschlägt. 

Chiaris Gema ist angeblich eine freie Übersetzung anonymer franzö
sischer »filosofiche riflessioni«, gibt sich jedoch sehr bald als Beitrag zur 
laufenden Kontroverse zu erkennen. 0

7 Schon im Vorwort nimmt er aus
führlich Stellung zum Phänomen der anonymen Publikation. Um'erkenn
bar ist in den Außerungen die Anspielung auf Gozzis Tartana .08 bis hin 
zur wörtlichen Anlehnung an Goldonische Gedichte, »Alcuni 10 fanno 
per sola vergogna di comparire ignoranti 0 maledicenti, e tali sono coloro, 
che con anonimi libricciuoli attaccano la riputazione altrui« .. 09 Darauf 
reagiert Gozzi prompt in den Fagh: »non aveva no me del suo Scrittore, 
ma i pesciolini sapeano ch'ella era di Carlo Gozzi. Se ad alcuno mancasse 
il saperlo, suonisi la tromba, si rad uni il popolo. Sappiasi che la Tartana e 
di Carlo Gozzi, di Carlo Gozzi.« (Fagli, 26). Etwa die Hälfte der 15 »Ar
ticoli« von Chiaris Gema richtet sich direkt gegen Gozzi und die Granel
Ieschi, die andere Hälfte weist losere oder keine Bezüge dazu auf. eben 
Fragen zur Gattung der Komödie und zur Sprache, die Anlaß sind, die 
Granelleschi als »gramatici« [sic] und »autori malnati« zu beschimpfen, 
berührt Chiari das Verhältnis von Kritik und Satire und fordert in offen
sichtlicher Gegenposition zu Gozzi und den Granelleschi, »La Critica, e 
la Satira esser dovrebbero due nemiche implacabili«.110 Dies alles inspi-

IC7 Unklar Ist, ob Ch,an SIch tatsächlIch an einer französischen Vorlage onentlerte. G. Lu
C1am ISt m. E. der einzige, der diese Frage stellt und konstatiert, daß er den französischen 
Text -dans toute la production du XVIIlerne siede en ce genre de lirterature. (Carla 
Gazzl, op. CII., 5. '-'8) nicht habe identifiZIeren können. Im Hinblick auf den Titel 
könnte La Bruveres Les caracteres au les mC1!urs de ce slecle als Vorbild gedient haben, 
doch gibt es kaum inhaltliche Entsprechungen. In GOZZIS Faglz trifft man auf zweI wi
dersprüchliche Aussagen in bezug auf einen Referenztexl. So heißt es einmal,.E dOHte 
avvertire, che le parole deI Nugnez ~1aestro non sono dell'anonimo Francese tradorto, 
e da lui beneficato d'agglUnte. (5. 56), ein andermal allerdings: -10 teneva il toccalapis 
nella destra mano, da una parte il Testo Francese, dall'altra la Traduzione. (5.60.'. Es 
wäre jedoch nicht verwunderlich, wenn Gozzi das Spiel mit einem fiktiven Referenztext 
für seIne Reaktion fruchtbar machen wurde. 

e8 In eIner Komödie mit dem Titel Gli amantl zn collera, die Im Karneval 1760 aufgeführt 
wurde, läßt Chian einen Dortor Tartana auftreten, der allerdings weniger als Abbild 
Gozzis denn als polemisch-satirisches Amalgam aus Gozzi und Goldoni erscheInI. 

109 Gema, 5. 
'10 Gema, 71. Interessant und bezeichnend für Chians Eklektizismus ist es, daß er anderer

seits Positionen Gozzis und der GranelIeschi aufgreift und zu seinen eigenen macht; 
so z. B., was den .fanatismo« der .goldonisti. und »chiansti. betrifft, die unheilvolle 
Zurücksetzung der Religion zugunsten der Philosophie oder den übertriebenen Trend 
zum modischen Luxus. 
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rierte Goni zu einer polemischen Abrechnung mit den »Poeti ugnez«, 
die er in ;l\vei Anfangs-Sermoni gegen Chiari und Bordoni und acht FogLL 
vornimmt. Nachdem er sich bei seinen Gegnern "un norne di pedante sti
tico, di semplice, e vigliacco grammatico, di Goto, e d'Unno, di censore 
dappoco, di Poeta sciocco, di zucca vuota, e brievemente, d'ignorante, e 
d 'uomo da nulla« (Foglz, 19) gemacht habe, hebt er nun zur Verteidigung 
seiner Position an. Er läfh dIe Kontroverse, ausgehend von La tartana, 
noch einmal Revue passieren, ftl~t an entsprechenden Stellen Zitate aus 
Jl gemo cd i costumi und anderen Texte ChlaflS ein, widerlegt sie oder 
entlarvt ihre inneren \Viderspruche. Daß die Verteidigung wie selbstver
standlich den Angnff impliziert, erstaunt mcht, ha.lt man sich die voraus
gehenden Texte Gozzis vor Augen. Unter der Überschrift »Cause, e storia 
della Tartana stampata a Parigl nel 1757<' nennt Gozzi explizit Grunde, 
die ihn dazu veranlaßt haben, mit La tartana an die Öffentlichkeit zu 
treten: die Arroganz., mit der die Poetl N ugnez die literarischen Reform
bemühungen im 18. Jahrhundert ignonerten, gegen das traditionell in 
7."\.'el Kategonen - nämlich die Commedia dell'arte-Aufführungen und 
die Aufführungen literarischer Werke l11 - geteilte Theaterrepertoire an
gingen, sich als »I migliori Poeti del Mondo .. (Foglz, 23) gerierten und mit 
einer massenhaften Produktion von Theatersttlcken, Romanen und kriti
schen Schriften den Markt überschwemmten. Wie in fruheren Texten zeigt 
sich Gozzi erstaunt daruber, daß La tartana zum Ausgangspunkt einer 
so intensiven Auseinandersetzung werden sollte, handelt es sich doch 
bei der »operetta di pochi fogli« (Foglz, 26) um eine »satira in generale 
de' costumi« (Fogli, 27), in der sich von 63 Selten vielleicht 5 auf Schrift
steller beziehen, und zwar auf ihre literarischen Akti" itaten. Wiederum 
begründet Gozzi die Fortführung des Streits mit den persönlichen At
tacken in den Reaktionen Goldonis und Chiaris, die sie spater in »alcuni 
sonettacci molto sgraziati, e viIi, e sporchi manoscritti<· (FogLL, 49) auch 
gegen die ubrigen GranelIeschi vorbrachten. Inhaltlich steht im Zentrum 
der Auseinandersetzungen zum einen das Verhaltnis zur literarischen 
Vergangenheit bzw. der Tradition im allgemeinen, zum anderen das von 
Goldoni und Chiari propagierte ·>Reformtheater«. Im amen von Wirk
lichkeitsnahe und ;\loralirat zielt dIeses einerseits auf die Zerstorung der 
Tradition der Commedia dell'arte, andererseits auf die Ablösung des ge
lehrten Theaters, ",as Gozzi vor allem bezuglich der Commedia dell'arte 
für eine kulturelle Verarmung hält. Der Behauptung Chiaris, »ehe le scene 

11 .[ "lla matena 'Ieatrale d"'lsa 10 duc part!. l'una ne' Zanm Imposslbili a sopprimersi, e 
ne,essana alla m.llen,onia, I'altra 10 sane, poctichc, regolare, e istrurtivc composiziont • 
(Foglz,24)· 
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Venete non ebbero Poeti prima dell'Abate Chiari e del Dottor Goldoni« 
(Fogli, 42), begegnet Gozzi mit der Aufzählung moralisch fragwürdiger 
Situationen und Inhalte in den neuen Komödien 112 und verweist auf den 
unauflosbaren Widerspruch zwischen dem Anspruch auf Exemplarität 
und dem (auch ökonomisch begrundeten) Streben nach Publikumserfolg. 
Im Hinblick auf die Relevanz der literarischen und sprachlichen Tradition 
dient Gozzi ein Zitat aus Goldonis Capltolo1ll als Grundlage für die Dar
stellung der Position der Poeti Nugnez, die befinden, »che il Burchiello e 
uno schiffo [sic] Poeta, che il Pulci c un asino, che i libri maestri di lingua 
sono ridicoli, che chi scrive in purgato Toscano e un buffone, e andate in
nanzi«; »che sono cattivi Maestri Dante, Petrarca, Boccaccio, Burchiello, 
Pulci, Sacchetti, tutti gli autori antichi, tutti 1 cinquecentisti« (Foglz, 33). 
Dieser dezidierten Abwertung und Abwendung von der Tradition steht 
Gozzis Eintreten für eine profunde Kenntnis der Autoren der Vergan
genheit und eine Vertrautheit mit der Itteranschen Sprache, dem Toskani
schen, gegenüber, was ihm von gegnerischer Seite den Vorwurf einbringt, 
ein »cruscante«, »gramatico« und »pedante« zu sem. Chiaris Diktum »I 
poeti nascono poeti« (Genio, 70) veranlaßt Gozzi, seine Vorstellungen 
vom Umgang mit der Tradition dahingehend zu präziSIeren, daß er diesen 
fur die Entwicklung eines eigenen, individuellen Stils für unentbehrlich 
hält, wie er am Beispiel von Tizian, Tintoretto und anderen ausführt. 114 

Imitation vorgängiger Literatur - nicht etwa eines einzelnen Autors - ist 
als Stilübung zu verstehen, die es ermöglicht, unterschiedliche Inhalte 
in verschiedener Weise darzustellen und »quella franchezza« verschafft, 
»con la quale si passa a tentare nuove strade con buon fondamento« (Foglz, 
I I 8). Die Tradition ist in Gozzis Augen nicht unnötiger Ballast, sondern 
die Basis, auf der Neues entstehen kann, »c indispensabile per aprirsi una 
nuova strada co' buoni principj« (Fogli, 124).115 

'2 -Ann VI facciamo iI vantaggio che possiatc non nominare quelle tantc Commedle, nelle 
quali faeeste porre in iscena le eoppette a Truffaldino; e dargli fuoeo eon la stoppa al di
retano. Quelle nelle quail faceste in isccna salassarc SilVIO, menendolo spesso in sporche 
necessitä. per Ja po/ionc ehe aveva presa. Quelle ehe faceste banere la Tcriaca, e tante 
altre che vi frunarono della vergogna, e poca utiilti! contro alle vostre parole del Gemo .• 
(Foglz,61-61). 

I' -Ma se mal del Burchiello i versi miei I Volesscro segulr la foggla strana, I Contro la musa 
mia bestemmierei. !! Ho veduta stampata una Tartana / Piena di versi rancidi e sciapiti, 

Versi da spaventare una bcfana.« 
114 •• 1 ntendo di sapere dal Nugncz perche TiZiano, Tintorcno, il Bassano, e Paolo Veronesc, 

lI1cominclando illoro studio dall'imitare Giovanni Bellll1o, iI CarpaccIO, feilee Bcllino, 
cd alm piu antichi Pinori, sieno nusciu si gran ongll1ali Maestri?- (Foglz, 115). 

5 Noch einmal führt Goui an dieser Stelle das Beispiel Ti/ians an, 'passato ad essere On
gll1ale per la via dell'imitazione«. 

70 



Wie fast alle polemischen Texte Gozzis, und in besonderem Maße La 
senttura cuntestatlva und Il teatro comlco all'Osteria del Pellegnno, neh
men :lUch die Foglz sopra aleune maSSlme del gemo e costume del secolo 
dell'abate Pletro Chiari e contra a' Poeti Xugnez de' nostrz tempo ihren 
Ausg:tng von Texten, die unter exaktem Ruckgriff auf Formulierungen 
und einzelne Begnffe Ironisch zitiert, argumentativ widerlegt oder ab
sichtlich gegen den Strich interpretiert werden. 1I6 Diese von Gozzi zum 
Prinzip seiner Ausell1andersetzung mit Goldonl, Chian oder Bettinelli 
erhobene Textbezogenhelt ist ein Verfahren, das zwei unterschiedliche 
Funktionen erftillt: zum einen ist es geeignet, in direkter Weise Inkonsi
stenzen und \X'ldersprüche in den Referenztexten bloßzulegen, zum an
deren sign:tlisiert es Il1direkt die WichtIgkeit der Lektüre vorliegender 
Texte und ist damit gegen die zeitgenössische Tendenz gerichtet, die Re
levanz der literarISchen Tradition zu ignorieren oder abzulehnen. Jedes 

Pamphlet, in dem Gozzi die Auseinandersetzung mit den großen Autoren 
fruherer Jahrhunderte fordert, zeigt zugleich, daß diese nicht bei der blo
ßen Rezeption oder lmlt:ttlon stehen bleiben darf, sondern zu einer Reak

tualisierung im zeitgenössischen Kontext führen muß. Allein die phanta
sievolle Vielf:tlt der Formen, in die Gozzi sell1e Beitrage kleidet, kann als 
Beleg fur die Il1spirierende Kr:tft vorgängiger Texte gelesen werden. 

EIn weiterer Aspekt der Kontroverse ist die Polarisierung, die zwar je
der Polemik inhärent ist, jedoch \'on Gozzi in besonderer Weise kultiviert 
wird .• icht nur im Hinblick auf ihre Physiognomie erschell1en Goldoni 

und Gozzi als die reinsten Gegensiltze, .. Sappia, ch'egli e un'omaccio 

grasso, grasso, I ch'\O son magheretto, magheretto« (Co!. VIII, 182), 
sondern auch die Standpunkte hinsichtlich der Sprache, der Moral oder 
der Konzeption \ on Dichtung stellt Gozzi ll1 auffälligem Kontrast dar. 
So steht in grundsatzlicher Weise die Achtung vor der Tradition ihrer 

\lißachtung gegenuber, das Plädoyer fur die Vertrautheit mit der Litera
tur und der literarischen Sprache der Vergangenheit konstrastiert mit der 
Überzeugung, Begabung und Beobachtung der Welt und der ~atur mach-

I • Sclb~1 eine so beibufi~e Tatsdche '.' le S, ,i lL!nos anfangliehe WeIgerung ,n !l (CdlrO co

mlco al/'O,terza deI Pe/legnno, SI " "l't ,km YJeq~eslchtigen ;'.jonster zu unterhalten, 
mit der Begrundung, .per~he andera v.tntdndo d'essere stato cntlcato I . ], e SOl sapete, 
ehe un cntlcato SI guada~na norne d. uomo d, qualche eosa- (Zan. XV, 183), geht auf eme 
Stelle In Goldon!s .Prefazione- von 1750 zurück, wo es heIßt: • Le composlziom d mun 
valore non so no nemmeno og~etto degno di criuea. Che se alle mie Comedle ne sono 
state fatte, 0 se ne !dran nmavia in avverure, 10 trarro qutndl un SICUro ar~omento ehe 
degne sleno dl o,servazlOne, e pero forrute di qualche mento.- (Goldon!, I, 17}) Auch 
GedIchte, in denen G0Z71 beispielsweIse Goldon!' Liebe zu Schokolade verspottet, ba
sIeren aui dessen Venen,' \ 'oi pero non temete ... oh cosa vedo! / Ecco dolel, nnfresch;, 
e cioceolata .• ; .10 VIVO, posso du, dl cioccolata- (GoldC'ni, XIII, 240; 194). 
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ten den Schriftsteller aus. Die Abwertung und Verdrängung der Comme
dia deli' arte beantwortet Gozzi mit einem hohen Lob auf den Truffaldino 
Sacchi, den moralischen Anspruch der "perfetta Commedia«117 Goldonis 
mit dem demonstrativen Nachweis von Unregelmäßigkeiten und sprach
lich wie moralisch Zweifelhaftem. 

Im Hinblick auf die Fiabe teatrali ist sowohl die Refunktionalisierung 
vorgängiger Literatur als auch das Prinzip der Kontrastierung von grund
legender Bedeutung. Untrügliches Kennzeichen der polemischen Texte 
Gozzis ist darüber hinaus eine permanente Selbstironie, die die Schärfe 
der Angriffe mildert. Die polemische Kontrastierung bringt eine extreme 
Gegensätzlichkeit der Positionen mit sich, die auf der einen Seite - der 
gegnerischen - in die Satire mündet, auf der anderen - der eigenen - in 
Selbstironie. Als solche muß auch der Schluß der Fogli verstanden werden, 
in dem von einer dreijährigen Schließung der Theater die Rede ist, "per 
far venire una gran farne al Popolo di vedere il Teatro di nuovo aperto« 
(Fogli, 165-166). Diesen Ratschlag gibt Gozzi zu einem Zeitpunkt, als er 
selbst gerade sein erstes Stück, L'amore delle tre melarance, auf die Bühne 
gebracht und Triumphe gefeiert hatte. 

117 Goldoni, I, 768. 
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2 

DIr nAB[ TEATRAU-
KONSTITUt TE U D STRUKTUREN 

2.1 L'amore delle tre meLarance -
"Scherz, Satzre, Irome und tiefere Bedeutung« 

Die Auffuhrung von L'amore delle tre melarance im Januar 17611 mar
kiert einen entscheidenden Punkt sowohl in Carlo Gozzis literarischer 
Akti\itat als auch im Theaterleben Venedigs. Zum emen ist L'amore 
delle Ire melarance I;ortführung und lugleich Höhepunkt der Polemik 
gegen Goldoni und Chiari, zum anderen emanzipiert sich Gozzi mit die
sem Stuck von der blshengen dialogisch-textbezogenen Auseinanderset
zung, experimentiert mit neuen Formen und stellt Goldonis und Chiaris 
Stucken ein Theater eigener Art entgegen, was zu einer unübersehbaren 
Veränderung der \ enezlanlschen Theaterlandschaft führt. Almanache, 

Gedichte, Kur/epen, Briefe, Dialoge und textkritische Abhandlungen 
als bisher bevorzugte Textsorten werden in den sechziger Jahren weit
gehend abgelost von der dramatISchen Form, in der Gozzi die Polemik 
weitertreibt und auf der Buhne in S/ene setzt. Damit betritt er nicht nur 

.Scherz, Sallre, I ronie und tiefere Bedeutung. ist der Titel eines 1822 entstandenen Lust
spiels von ChrislIan Dietrich Crabbe, der die Aspekte von L'amorc delle Ire mc/arance 
treffend bezeichnet. 
Zum Termin der Uraufführun!; von L'amorc delle Ire me/arance gibt es leIcht differIe
rende An!;aben. GOZZI selbst datiert Sie im VorwOrt zu .Analisi rillessiva della fiaba 
['amore delle tre mclarance. (Co!. 1,75) auf den 25. Januar 176 I, dem folgen z. B. Erne
sto Masi in Sulla stona dcltcatra l/alzano ncl scc% X\J 11, Sala Bolognese, I'orni 1989 
(un\'er:;ndertcr Nachdruck der Ausgabe [oJoren? 1891),5 70, G. Luci.ll1l m Car/o Gozzi 
(172()--1806), op. ur., Bd. 1, 5.21\, unter Berufung I1Icht auf GOZZI selbst, sondern auf 
die .NOlalOrI Gradenigo.; Gasparo GOZZI schreibt meiner am Mittwoch, den 27. Ja
nuar In Ia gazzetta veneta erschienenen Rezension, das Stück sei zum ersten Mal am 
)onnragabend, und somit am 24., zu sehen gewesen, wahrend Angelo l"abrizi in .Carlo 
Goni e la tradi,ione popolare: .1 proposiro dell'Amore delle tre melarance., m; lla
//an/lllca 7, 1975, S. 336- 34 \. hier S. 337. ohne nähere Hlmveise den 2 I. Januar angibt, 
P. Bosisio in seiner Ausgabe der habe tcatralz einmal den 25.1., dann den 21.1. (S. 97 
resp. I I 31 nennt und Alberto Bcniscelli (CarIo Gozzi, Flabe teatralz, Milano, Garzanti 
1994, S. 6) zu Ca r10 G01ZlS Angabe anmerkt: .Da correggersi in 21 gennalO 1761<. 
In der ( olombanl I.dlUon finden sich die habe teatralz in folgenden Bänden Bd I· 
Ana/lll nf/cHlt'a dclla fiaba I ',1more deli,. Ire me/arance, 1/ corvo, Turandot, [/ re cervo, 
Bd. 11: I.a donna serpente, la Zobe/de, [/ mostro turehzno, I pltocehl fortunatl; Bd. [11: 
I 'augcllzno belvcrde, 1/ re de' gen]. 
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das wichtigste Terrain seiner Gegenspieler, die sich beide maßgeblich als 
Theaterautoren und -reformer verstanden, sondern erreicht auch eine 
wesentlich breitere Öffentlichkeit als mit handschriftlich zirkulierenden 
Gedichten oder in kleinen Auflagen gedruckten Traktaten. Auf die Öf
fentlichkeitswirksamkeit und daraus resultierende okonomische Aspekte 
\on Theater-Kontroversen macht Gozzi bereits In La tartana ironisch 
aufmerksam, wenn die beiden Kontrahenten Saccheggio und Originale 
ihre Fehde »in mezzo a innumerabil turba pazza I Co!. VIII, 26) austra
gen und die ganze Stadt in dIe unversöhnlichen Lager der »goldonisti« 
und der ),chiaristi<, spalten. 

\\'ie Carlo Gozzis Bruder Gasparo In La gazutta veneta am 2~. Ja
nuar 1761 berichtet, wurde L'amore delle tre melarance am Theater San 
Samuele von der Truppe Sacchl als »commedia a soggetto« ohne _ en
nung des Autors aufgeführt. 2 Analog zu zahlreichen anderen im Kontext 
der Polemik entstandenen Texten, hat Gozzi also auch sein dramatisches 
Erstlingswerk anonym vorgestellt, was bei einer »commedia a soggetto« 
nicht überrascht, da es sich um ImprovIsationstheater in der Tradition der 
Commedia dell'arte handelt, für das nicht ein Autor, sondern die Schau
spielenruppe selbst verantwortlich zeichnet. Eine ausgeschriebene Text
vorlage existiert in diesem Falle nicht. Vielmehr blieb die Ausführung auf 
der Basis eines knapp skizzierten Handlungsablaufs und der schriftlichen 
Fixierung einiger zentraler Repliken weitgehend den Schauspielern und 
ihren improvisatorischen Fähigkeiten uberlassen. Daß Gozzi die Auffüh
rung von L'amore delle tre melarance der Truppe Antonlo Sacchis anver
traute, ist nicht verwunderlich, galt diese doch als eine der ersten ihrer Art, 
und schon 175~ schließt La tartana mit der Hoffnung, der weltberühmte 
Truffaldino Sacchi möge nach Venedig zurückkehren und das Publikum 
vor den Machwerken Goldonis und Chlans, ),quest'opre, dette regolate, 
e pure« (Co!. \'III, 68), retten. 

Solchen angeblzch regelmäßigen und moralisch unbedenklichen Stük
ken stellt Gozzi mit L'amore delle tre melarance aber nicht tatsachlzeh in 
dieser Hinsicht untadelige gegenüber, wie man aufgrund der bisherigen 
Polemik vermuten könnte. Das Image des traditionsgläubigen, puristi
schen Pedanten widerlegend, orientiert er sich nicht etwa am Alodell der 
literarischen Komödien des Cinquect:nto und präsentiert keine sittsame, 
sämtlichen Einheiten der Zeit, des Ortes und der Handlung gehorchende, 

, Gasparo GOZZI, La gazzetl" t'eneta, op. CIL, 5.467: .chl compose la commedia non SI 
sa, ma "ene attribuila a dl\'CrSl auton·. Zu Spekulalloncn der ZCII~enossen uber den 
moglichen Autor s. Albeno BCOlscelli, L.1/InZWne dei fiabesco. Sludi sul tealro dl Carlo 
Goni, Casale ~!onferra!O, ~!ancltl 19,'6, S 6; 
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in reimlem Toskanisch \'erfaßte Komödie, sondern ein hinfCIßendes Spek
takel, das, wie im folgenden zu zeigen ist, gegen alle zeinypischen Tenden
zen eine bunte ~1ischung aus .\1archenspiel, Commedia dell'arte, Parodie 

und beißender Ironie in sich vereInigt. 
Die~e »stravaganza scenica" oder »fanciullaggine« (\lem. I, 34 und 

23 I), wie Goai selbst Im topischen Gestus der Selbstbescheidenheit und 
in bewußtem Kontrast zu Goldonis und Chiaris Betonung ihrer schriflSlel
lerischen Leistungen schreibt, war eIn durchschlagender Publikumserfolg, 
der die von Goui in seinen Memoiren angedeuteten Befürchtungen der 
GranelIeschi bei einer Vorablektüre gründlich widerlegte: 

(.omposto e leno da me Il nllo strano apparccchlO a' nosrn dom accademiCi 
gram:llesclll, benehe le :oro risa sulla lenura mi facessero un buon pronostico, 
essl mede~lml perö nel fine rni seonsigllarono, anZi ml pregarono a non esporre 
quella fallliulla~gll1c, adducendo ehe sarebbe fischiata e ehe poteva pregiudicare 
il dccoro Jccademico con tanto onore SII10 a quel pumo sostenuto. (;\lem. I, 
230- 2 3 1 ) 

Den ironischen I linwels auf die Ehre der AkademlCmitglieder, die durch 
das kindisch-kindliche Stuek angegriffen werden könnte, pariert Gozzi 
mit dem Argument, ·,ehe convemva assalire l'intero pubblico sul teatro 
per caglonare una scossa di diversionc« (Mem. I, 23 I). Dies erreichte die 
Aufführung offensichtlich, denn das Stuck wurde sogleich sieben :\1al 
\viederholt, obwohl sich die Karne\ al-Splelsaison bereits ihrem Ende 
zuneigte. Eine so positive Publikumsresonanz auf sein erstes Theater
stück animierte Gozzi, der Truppe Sacchi weitere zu liefern und damit 
den sichtbaren BeweIS anzutreten, daß nicht nur Goldoni und Chiari das 
Theaterpublikum der Stadt anzulocken vermochten, sondern auch Mär
chenstücke z.u Publikumsmagneten werden konnten. 

L'amore delle ire melarance, als »commedia a soggetto .. , das heißt als 
weItgehend improvisiertes Stück konzipiert, für das den Schauspielern 
nur eine Handlungsskizze und einige ausgeschriebene Dialoge vorlagen, 
wurde \on Goai auch für seine Werkausgabe 1772 nicht als vollstandiger 
dramatischer Text ausgearbeitet. Es erscheint dort, mehr als 10 Jahre nach 
der ersten Aufführung, im Rahmen einer ausführlichen, kommentierten 
Inhaltsangabe unter dem Titel »Analisi riflessiva della fiaba L'amore delle 
tre mel,nance. Rappresentazione divisa in tre atti". Diese ungewöhnliche 
Präsentation eines TheatC[stuckes kann nicht nur als bewußter Übergang 
von den bisherigen Formen der Polemik zur dramatischen Gattung ver
standen werden, sie eröffnet Gozzi auch die GelegenheIt, seinen pole
mischen Intentionen deutlich Ausdruck zu verleihen und näher auf die 
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szenische Realisierung sowie auf die Publikums reaktiOnen einzugehen. 
Wenngleich der Duktus der AnaliSl riflemva weniger der einer abgeklär
ten retrospektiven Darstellung als der einer Streitschrift ist und daher eine 
Rhetorik der Vergröberung, der Verzerrung und des Extrems vorherrscht, 
sind insbesondere die Äußerungen zur Wirkung der Aufführung auf die 
Zuschauer und zu den parodistisch-polemischen Aspekten im Hinblick 
auf grundlegende ästhetische Positionen Gozzis von weitreichendem In
teresse. Gozzi selbst weist darauf hin, daß konkrete Anspielungen auf 
die Kontroverse mit Goldoni und Chiari imJahr 1772 nicht mehr aktuell 
waren und, so ist zu vermuten, auch nicht mehr verstanden wurden, was 
entsprechende Erklärungen in der Gesamtausgabe notwendig machte,3 
doch scheint in den Einzelheiten und Kleinigkeiten Grundsa.tzliches auf, 
das auch für die Konzeption der folgenden Fiabe teatralt bestimmend 
wirkt. 

Im Prolog, den Gozzi in seiner ursprünglichen Form in achtzeiligen 
ottava nma-Strophen der Analisl nflessiva voranstellt,4 thematisiert ein 
junger Bote in direkter Publikumsansprache unverbltimt den Publikums-
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Interessant ISt die Bemerkung GOZZIS Im Vorwort, L'amure delle Ire melarance sei In 

den folgenden Jahren .spogliara delle earicate censure a' due aecennan Poen. aufgeführt 
worden, .perch'era mancara la circosranza, e il propos:to. (Co! I, ;6). So wird aus der 
-caneara parodia buitonesca sull'opere de' Signori Chlan, e Goldoni. (Col. I, 15) ein 
!'.larchensruck wie alle tolgenden habe teatralz, in denen, wie zu zeigen Ist, das pole
mische Anliegen nichr mehr in direkter, sondern in indirekter \X'eise fortgeführt Wird. 
Damit ist die Attraktivitär von I 'amore delle tre melarance auch als bloßes Thearerspek
takel ohne parodistischen Hintergrund belegr, une es bes(;lrigt sich die Interpretarion 
des Stückes als Scharnier ZWischen den polemischen Texren der ersten Jahre und den 
dramatischen Werken der folgenden. 
2001 wurde Edoardo SangulneliS Version von .L'amore delle rre melarance. als »trave
stimento fiabesco dal canovaccio di Carlo Gozzi. Im Rahmen der Thearer-Biennale in 
Venedig und in Genua unter der Regie von Benno Besson uraulgeführt. Die sprachlich 
überaus kunsn'olle Fassung In versz martcllzanz erwies sich in Bessons das Thearralische 
des Theaters betonenden Inszenierung auch In heutiger Zeit als großer Publikumserfolg. 
Vgl. Edoardo Sanguineri, L'amore delle rre melarance, un rravestimento fiabesco dal 
canovaccio dl Carlo GOZll, Tearro di Geno\J, Genova, il nuovo melangolo 2001; darin 
auch: Verf., .>un cosi fnvolo pnnClplo<' L'amore delle rre melarance di Carlo Gozzi., 
S. Ij-2S. 
OaG der retrospektive Blick Gozzis m der Analzsz nf/emva nichr In allem die ursprüng
liche sltuarion wiedergibr, machen zum Beispiel Hinweise auf Goldonis Baruffe ChIOZ

zotte deurlich, die ersr ein Jahr nach L'amore delle tre melarance, nämlich im Januar 
1762 uraufgeführt wurden, im nachhinein aber zur Begrundung und Veranschaulichung 
polemischer Intentionen herangezogen werden. 
Der Prolog lag bei der Uraufführung gedruckt vor, wie dies für Prologe haufig der Fall 
war, wurde jedoch wohl irrtümlich Gasparo Gozzi zugeschrieben, vgl. A. Beniscelli, 
La jinzlOne deI jiabesco, op. CII., S 6 I, und Piermanü Vescovo, -1.0 specchio e la lente., 
in: llaria Croni; Ricciarda RluJrda ' H~b')' Gasparo Gozzz 1I la~oro dz un zntellettuale 
nel Settecento ~'enezzano, Pado\'a, Anrcnore 1989, S. 3RS-412, hier S. 403. 



schwund der letzten Zelt und beklagt den geschmacklichen Wankelmut. 
I labe das Publikum vor kurzem noch den Schauspielern zugejubelt, die 
der Tradition der Commedia dell'arte verpflichtet sind, entziehe es diesen 
nun seine Gunst, was sich, wie er hinzufügt, unmittelbar auf ihr Wohlbe
finden auswirke, denn »dov'c maggior folIa SI beve meglIo, e il ventre 
si sarolla" (Col I, 77). Auf diesen handfesten, materiellen Aspekten des 
Theaterbetriebs insistiert der Prolog und nimmt damit einen wichtigen 
Punkt der Polemik gegen Goldoni auf. Während dieser in seinen Vorwor
ten immer wieder außert, ein starker Publikumszulauf sei ein Zeichen für 
die Qualirat seiner Stucke, betont Gozzi demonstrativ den Zusammen
hang von Publikumserfolg und finanziellem Nutzen fur die Truppe. Die 
Anspielungen auf die Konkurrenz zwischen dem Improvisationstheater 
und den AuffiJhrungen, die auf Papierbergen und Tintenmeeren der Thea
terschriftsteller basieren, münden In einen Impliziten ironischen Verweis 
auf Goldoni: »e se talento non abbiamo in dono, / Basta, che piaccia a 
voi, perchc sla buono.« i Co!. 1,78). Um die Publikumsgunst zuruckzu
gewinnen, werden »commedie nuove, / Cose grandi, e non mai rappre
sentate« (Co!. I, 78) angekündigt, die Altes in ganz neuer Form erstehen 
lassen: »D'inaspettati casi vederete / In questa sera un'abbondanza grande, 
/ Maraviglie, che udlte aver potete, / Ma non vedute dalle nostre bande.« 
(Co!. I, 79).5 Nur vom Hören, nicht vom Sehen war den Zuschauern be
kannt, was sie mit dem Titel L'amore delle tre melarance verbanden: nicht 
ein Theaterstück, sondern eIn Märchen. Und so beschwören die letzten 
Verse des Prologs eine Situation herauf, die dem gesamten Publikum glei
chermaßen vertraut war, »Fate conto, mie "ite, mie colonne, D'essere al 
foco coUe vostre onne.« (Co!. 1,79). 
~as das Publikum nun zu sehen und zu hören bekam, war ein fulmi

nantes Spiel, in dem der Prinz Tartaglia, mit Melancholie geschlagen, unter 
größten Anstrengungen nach zehn Jahren zum ersten Mal wieder zum La
chen gebracht werden sol!. ach vielen vergeblichen Versuchen wird mit 
Hilfe des Zauberers Celio Truffaldino, die Inkarnation des Komischen, an 

• AhnhLh phkatlv wirbt Anton Francesco GraZZInts (genannt Il Lasea) . Canto dl Zannl 
e cl, Magnifichi. fur Commedia dell'arre-Vorstellungen. Daß Gozzi die burleske und 
sattrlSche DIChtung des Cinquecento und speziell die des Lasea kannte, belegen seine 
Anmerkungen zum Canto dztzrarnblco de' partlglanz de! Sacch, TrufJaldzno aus dem 
sei ben Jahr 1;,61 sowie Bemerkun~en und ein Zitat in RaglOnarncnto zngenuo (CoJ. I, 
2021). h,r den Prolog hat v. a. folgende <;trophe als Referel17 gedient: . Commedie 
nuove abbllm composte In guisa / Che quando recttar lc sentirete, / Morrere delle nsa, 
/ Tanw son belle, e faeete; / E dopo ancor vedrete / Una danza ballar sopra la seena, / 
DI vaq, e nuovi giuochi, tutra pien.l .• (Tutti I Trzonji, Mascherate, 0 CantI carnasClale
schI andati per Firenze dal tempo dcl.\.1agnifico Lorenzo de' .\.ledlCI fino all 'anno 1559, 
Cosmopoli, Passerio 1150, ' 499-501), 
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den Hof geholt, doch versagen auch seine Künste. Zuguterletzt entlockt 
der ungeschickte Sturz einer Alten dem Prinzen das langersehnte Lachen, 
als er diese, die Beine zum Himmel gestreckt, auf dem Boden liegen sieht. 
Zwar ist nun der Prinz von seiner Krankheit geheilt, doch hat das Lachen 
böse Folgen, denn hinter der alten Frau verbirgt sich die Fee Morgana. 
Als Beschützerin der Prinzessin Clarice und des ersten Ministers Leandro, 
die mit Tartaglias Tod spekuliert hatten, um als Paar den Thron besteigen 
zu konnen, verdammt sie Tartaglia im Gegenzug zur Liebe zu den drei 
Orangen. Angesichts des heftigen Verlangens, das Tartaglia sogleich er
faßt, macht er sich mit Truffaldino auf die Suche nach den drei Orangen, 
die sich seiner Erinnerung an die Erzählungen seiner Großmutter nach 
unter der Obhut der zauberrnächtigen Riesin Creonta befinden. Mit Hilfe 
Farfarellos, eines von Celio zu Hilfe gerufenen Teufels, und seines Blase
balgs erreichen sie in Windeseile das Schloß Creontas. Dort sind vier Ge
fahren zu bestehen, für deren Überwindung der Zauberer Celio jeweils 
das rechte Mittel weiß. Ist das rostige Tor mit Zauberschmalz geölt, der 
ausgehungerte Hund mit Brot gefüttert, der Bäckersfrau statt ihrer Brü
ste eine Bürste zur Reinigung des Ofens gereicht und das halbverfaulte 
Brunnenseil getrocknet, können die drei Orangen aus Creontas Schloß 
entwendet werden. Truffaldino, mit den drei Orangen vom Teufel zu
rückgeblasen, von Hunger und Durst geplagt, entschließt sich, eine der 
Früchte zu öffnen, und siehe da, es entsteigt ihr ein ganz in Weiß gehülltes 
Mädchen, das, reicht man ihr nichts zu trinken, sterben wird. Truffaldino 
öffnet in seiner Verzweiflung die zweite Orange, doch auch ihr entsteigt 
ein Mädchen, das um etwas zu trinken bittet. Noch bevor sich Truffaldino 
hinter die dritte Orange machen kann, sterben die beiden. Glücklicher
weise trifft nun Tartaglia ein, der Sich an die Mahnung Celios erinnert, 
die Orangen nur in Wassernähe zu öffnen. So kann er das dritte Orangen
mädchen retten und die vor Schonheit strahlende Ninetta zu seiner Frau 
machen. Um ihr Prinzessinnengewänder zu holen, verläßt Tartaglia sie. 
Mittlerweile hat jedoch Morgana einen Plan ausgeheckt, Clarice und 
Leandro doch noch auf den Thron zu verhelfen: die Mohrin Smeraldina 
verwandelt inetta mit Hilfe einer Zaubernadel in eine Taube und setzt 
sich an ihre Stelle. An den Hof zuruckgekehrt, soll auch Tartaglia in ein 
Tier verwandelt werden, und der Weg fur Clarice und Leandro wäre frei. 
Als Tartaglia mit den Kleidern und dem ganzen Hofstaat zurückkommt, 
erkennt er zwar seine Ninetta nicht wieder, sieht sich jedoch gezwungen, 
die falsche Prinzessin mit an den Hof zu nehmen. Dort ist inzwischen 
dem Koch Truffaldino dreimal das Fleisch für das Hochzeitsmahl ange
brannt, weil eine Taube ihn mit einem Zauberspruch in Schlaf versenkt 
hat. Beim vierten Mal erwischt Truffaldino das Tier und fühlt die Zau-
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bernadel. Kaum ist sie entfernt, steht Ninetta vor ihm. Als Tartaglia die 
Küche betritt, findet er seine wahre Geliebte dort, und der königlichen 
I fochzeit steht nichts mehr Im Wege. Die ~10hnn Smeraldina wird zum 
Tod auf dem Scheiterhaufen verurteilt, Clarice und Leandro die Verban

nung angedroht. 
Provokativ" harmlos bezeichnet Gozzi L'amore delle tre melarance 

als »favola fanciullesca«, »favola triviale«, »mirabile novita puerile« oder 
»fanfaluca misteriosa·· (e 01. I, 75, 88,100, ) 13), um darüber hinwegzutäu
schen, wie komplex das Stuck Ist, in das Komponenten aus unterschied
lichsten Bereichen einfließen: Uber seinen Titel als Märchen ausgewie
sen, wird es nun auf der Theaterbühne einem Publikum vorgeführt, das 
über Figuren lacht, die es aus der »commedia all'improniso<. kennt und 
sich uber Anspielungen auf die Zeitgenossen Chiari und Goldoni amü
siert. Auf welche Weise GOZZI lD L'amore delle tre melarance Märchen, 
Commedia dcll'arte und Parodie kombiniert, soll im folgenden deutlich 
werden. 

Die i-farchen-Komponente 

Titel wie Prolog stellen das 11archen in den Vordergrund, und tatsäch
lich sind I Iandlung, Iiguren und sprachliche Formeln weitgehend mär
chenhaft geprägt. f SchwierigkClten und ihre Bewaltigung bestimmen den 
IIandlungsverlauf, Vef'.v·ünschungen, Verbote und die Überwindung 
von Gefahren und Hindernissen mit ubernatürlicher Hilfe slDd elemen
tare Bestandteile. Formelhafte Verse und die mehrfache Wiederholung 
bestimmter )ituationen folgen dem Märchenschema. T} pische Figuren 
wie KÖnIg, Pnnz, Prinzessin, Fee und Zauberer bevolkern eine Welt, in 
der wunderbare Verwandlungen von Feen in alte Weiber, von Orangen 
in Mädchen, von Menschen in Tiere sowie sprechende Tore, Seile und 
I Iunde nicht verwundern. Endlose Entfernungen werden spielend über
wunden, und am Schlug steht die Hochzeit des Prinzenpaars. 

Die Handlung, so schreibt Gozzi, »c trano dalla piu vile tra le fole, 
ehe si narrano a' ragazzi. (Col. I, 80), doch gibt er keine prazise Quelle 
an, \vährend Gasparo Gozzi in seiner Rezension Basiles 1634-36 erschie
nene Märchensammlung Lo clmto de h cunti overo Lo trattenemlento 
de pccccrillc nennt: »L'argomento d'essa c trauo dallo Cunto delli Cunti, 
capriccioso e raro libro scritto in lingua napoletana, che contiene tutte le 

6 Zu den Charaktemtika \gi. },[ax I üthl, Harchen, bearbeltct von Hemz Röllcke, 
9· durchgesehene und erganzre Autlagc, Stuttgart . .'.Ietller 1996. 
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fiabe narrate dalle vecchierelle ai fanciulli.«7 Nachdem dies lange Zeit un
hinterfragt geblieben war, wurde inzwischen von Angelo Fabrizi nachge
wiesen, daß sich Gozzi nicht an I tre cedri, der literarischen Variante des 
Märchens in Basiles Sammlung orientiert, sondern die mündliche Tradi
tion des nördlichen Italien aufgegriffen hat.s So erklären sich die in der 
Analisi riflessiva auffallend häufig wiederkehrenden Hinweise auf das 
Erzählen und Hören durch die Wahl der nicht-literarischen Form des 
Märchens. Wo beispielsweise von den unüberwindlichen Gefahren beim 
Schloß Creontas die Rede ist, heißt es bei Gozzi: "erano que', ehe si nar
rano a' bambini con questa fola« (Co!. 1,96), Bäckersfrau, Seil, Hund, Tor 
und Creonta sprechen "puntualissim[i] col testo della Favola fanciullesca« 
(Co!. 1,98), und die Orangenmädchen folgen ebenfalls dem wohlbekann
ten Text, "fedel seguace del testo della favola, diceva tosto: >Dammi da 
bere, ahi lassa! Presto moro, idol mio, / moro di sete, ahi misera! Presto 
crudele. Oh Dio!<c (Co!. I, 103). Mit diesem oralen Märchenprätext geht 
Gozzi sehr frei um, ergänzt ihn um Episoden und Rollen, die nicht aus 
diesem Märchen stammen, sondern dramatischen oder polemischen Er
fordernissen gehorchen. So führt Gozzi als zusätzliche Figuren die kö
nigliche Nichte Clarice, den ersten Minister Leandro sowie die Zauber
riesin Creonta ein, deren Name an Pulcis Morgante erinnert, stellt der Fee 
Morgana, die auf Boiardos Drlando innamorato verweist, den Zauberer 
Celio entgegen und versieht beide mit ein paar Teufelehen aus Dantes 
Divina Commedia. 9 Bei der Hinzufügung dieser mit dem Märchenkon
text kompatiblen Figuren bleibt es jedoch nicht, denn Gozzi nimmt ge
rade im Bereich der dramatis personae entscheidende Erweiterungen und 
Umgestaltungen vor. 

7 Gasparo Gozzi, La gazzetta veneta, op. cit., S. 467. 
8 A. F abrizi, op. cit. 
9 Der Teufel FarfareUo wird von Celio zu Hilfe gerufen, der Dämon Draghi(g)nazzo steht 

auf Morganas Seite. Beide Teufel werden in Dantes Inferno im 21. Gesang erwähnt. 
Sicher nicht zufällig ist, daß dieser Gesang einen Bezug zu Venedig aufweist. Als Ver
gleich für den siedenden Höllenpfuhl werden nämlich die Pechpfannen in Venedigs 
Arsenal herangezogen - ein intertextuelles Spiel, das im szenischen Klamauk wohl eher 
untergegangen sein dürfte. 
Farfarello taucht auch in Pulcis Morgante auf und gehört so zudem in den Kontext des 
heroisch-komischen Ritterepos, einem weiteren Bezugspunkt Gozzis, dem auch die 
Namen Morgana und Creonta zuzurechnen sind. 
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Dze Commedia dell'arte-Komponente 

Bewegen sich die genannten Veranderungen noch mnerhalb des Rahmens 
der dramatisierten narratl\'en Gattung, wird dieser ganz offensichtlich 
durchbrochen mit den Figuren Tartaglia, Pantalone, Brighella und Truf
faldino, den vier ~1asken der Commedia dell'arte. lc Diese genuinen Thea
terflguren, die das Theatralische par excellence \.erkorpern, vermischen 
sich auf unterschiedliche Art mit der Märchenwelt. Sie verschmelzen mit 
ihr m paradoxer Welse wie im Fall Tartaglias, der Maske und Märchen
prinz zugleich verkörpert, sie betreten sie in identischer Funktion wie 
Truffaldino, der In der Commedia dell'arte wie im Märchenstück als Die
ner auftritt, oder sie werden wie Pantalone und Brighella neu eingefllhrt. 
Durch ihre typischen Masken und Kosnime, durch Gestik, MimIk, Spra
che und die lazzz l erweisen sie sich unverkennbar als Elemente aus der 
Welt des improvisierten komischen Theaters. Ihrem SPIel, das sich durch 
einen ausgeprägten Improvisationscharakter, durch virtuose Sprach- und 
Körper-Akrobatik, durch Übertreibungen und Gags auszeichnet, war das 
Lachen des Publikums gC'.viß, und gerade die Truppe Sacchis vereinte 
\1askenschauspicler, die dies in unübertrefflicher Weise beherrschten. 12 

WIe schwer ein solches theatralisches Ereignis in Worte zu fassen ist, be
tont Gon.1 in der Beschreibung der Szene, in der Tartaglia just in dem 
Moment eintrifft, als die beiden Orangenmädchen Truffaldino unter den 
Händen wegsterben: 

Truffaldmo plangc"J., parla\Jloro con tcncrczza. Stabtliva cll tagliar la terza Me
larancia per aiutarle. Era per tagliarla, quando USClva 

10 !'In CharakterIStikum der Commedla deli 'arte, auf das in Kap. 2 5 naher eingegangen 
Wird, sind die so~enannten »maschen~., zwei (In seltenen Fällen auch dreI) Alte (vecchz) 
und zwei D,enerfiguren (zanm), dlC unter re~,onal unterschiedlichen, amen figurieren. 

11 Ursprungh,h bezeichnet dieser Terminus Scherzhaftes v a. der bei den zanm In Sprache, 
Gcmk, f landlung. 

12 Sowohl Gozzi olls aueh Goldoni rühmen 111 \Iem, II ren und Vorworten das damals weit
h,n geschallte Kunnen der .\Iaskendarsteller S,lCchi, Derbes/Darbes, FlOnlh, Zannom; 
z. B. Gozzi, in .\Iem. 1,221. »[. Ile valentl maschere meritamente olmate dal pubbhco, 
Sacehl, horilli, Zannoni e Derbes, ehe divertlvano i Grandi ed il popolo.; Goldom, In 

»l'retuiolll dell'cdillone l'.1squali.: »Antomo Saeehi, celcbre Arlecchino, il mighore 
Arlecchlllo d'hal,a, ehe rccitando col norne d, Truffaldino unisce alle gralle de! suo 
personagglO tuno 1I talento nccessano 3d un hrJ\ 0 ComlCo, e dice le cose le piu brillantl 
eIe piu spintose dll mond,,·, (Goldol1J, I, S. ~36) und »Ccsare Darbes, celebre Panta 
lonc [ ... )e (Gold<)n" I. S. -51). Auch G,useppc Barctti hebt in I.c5ltalzem, ou .Ha'urs 
cl coutume, d'Jta/z, OU\ r"he traduit de l'Anglals de \1. Barett}" Genhe '773, S. 7~-79 
[Accnum nf thc Ita'lncn a'ld C u,tom, of !tal)" London 1,6SJ Saechi und horili [sie) 
lohend hervor. Ziucrr wird d,e französische Übc"etzung von Barettis ursprun!;lich eng
lisch ~eschriebenem \\'crk, da d,ese in Venedi1; \'crbreitet war und auch Gonl vorlag. 
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Tarraglia furioso, ehe 10 minacciava. Truffaldlllo spavemato fuggiva abbando
nando la MelaranCia. 
Gh stupori, i riflessi, che faceva questo grottesco Principe sui guscj delle due Me
laranee ragliare, e sopra a' due eadaveri delle giovinette, non sono dieibih. 
Le masehere face re della Commedia all'improvviso in una eireosranza simile 
a quesra fanno delle scene di sproposiri tanto graziosi, di scorcj, e di lazzi 
ramo plaeevoli, ehe ne sono esprimibili dall'inchiosrro, ne superabili da' Poeti. 
(Co!. I, 105) 

\X'enn eine Improvisationsszene dieser Art zwanzig Minuten dauern 
konnte (»Tal scena durava un terzo d'ora con le risa continuate degli as
coltatori«, Co!. I, 86), zeigt dies, welchen Stellenwert Gozzi der Impro
visation einräumt - in be,vußtem Gegensatz zu Goldoni, der seit Jahren 
bemüht war, ~lasken und Improvisation zurückzudrangen. Seine pro
grammatische Achtung der »commedia all'improvvisO« envidert Gozzi 
allerdings nicht mit einer generellen Rehabilitierung, vielmehr greift er 
einzelne wirkungsvolle Elemente auf und llltegriert sie in einen neuen 
Kontext. 11ärchen und Masken gehen dabei eine Symbiose ein, in der sich 
narrative und dramatische Komponenten gegenseitig befruchten. Steht 
das Marchen für die Illusion, das \'funderbare und die Spannung, so ver
korpern die Masken das Spielerische und das Drastische. Wie jede neue 
Verbindung bringt auch diese im Hinblick auf die elllzelnen Bestandteile 
uni.ibersehbare Veränderungen mit sich. 

Insbesondere dringt das Komische der ~lasken in das Märchen ein. 
Der ideale 11ärchenprinz in Gestalt Tartaghas büßt nicht nur äußerlich 
an Schonheit und \Vürde ein, sondern wird von der abstrakten Figur zur 
greifbaren, körperbetonten Gestalt. Die 11aske, behaftet mit ihrem typi
schen Stottern, behält dieses sprachliche Charakteristikum auch in ihrer 
Rolle als Prinz bei, und sie laßt jede konigliche ~lajestät vermissen, als 
Truffaldino den Prinzen untersucht, um die Ursachen für seine Melan
cholie festzustellen: Ampullen, Fläschchen, Salbendosen und Spucknäpfe 
stehen am Krankenbett, der Patient klagt, hustet, ächzt und spuckt. Der 
Diener, der im Märchen mit dem Prinzen auszieht, um die Orangen zu 
erbeuten, ist nun Truffaldino, »persona benemerita nel far ridere, e ri
cetta vera contro gli eHeni ipocondriaci« I Co!. I, 82), wie Brighella im 
Stück selbst bemerkt. Damit wird die blasse Nebenfigur des Märchens 
aufgewertet zu einer maßgeblich am Erfolg des Theaterstücks beteiligten 
Rolle, ist doch Truffaldino neben Brighella einer der beiden zanm der 
Commedia dell'arte, die in besonderer \'\'eise durch Körperlichkeit und 
Komik charakterisiert sind. So nimmt es auch nicht \X'under, daß Truffal
dino vor Durst und Hunger die Orangen öffnet, denn die Befriedigung 
korperlicher Bedürfnisse bestimmt die Maske wesentlich. Daß Gozzi mit 
solchen Stereotypen in L'amore delle tre melarance einen spielerischen 
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Umgang ptlegt, wird deutlich, wenn er in ironischer Umkehrung der ty
pischen Zuge Truffaldino am Ende zum königlichen Koch macht, der 
sich nicht limg selbst bedient, um seine Lebensgeister zu starken, son
dern den HochzeItsschmaus der andern zubereitet, wobei ihn dann der 

chlaf ubermannr. 
Die.,e Verschränkung von komischer und ~lärchen-Ebene setzt sich 

fort bis zu Figuren, die nicht von ?'.laskendarstellern interpretiert wer
den, wie zum BeispIel König ih-io, Vater des Prinzen Tartaglia. In ganz 
unkömglicher \Veise muß dieser nicht nur Brighella Rede und Antwort 
stehen, ob nicht en\ a elI1 bcwisses LeIden, das er sich in seiner Jugend zu
gezogen und an seinen S(,hn vererbt haben könnte, die Ursache von Tarta
ghas ~1elancholie sei oder \ dlelcht der Prinz aus Scham eine anstreckende 
Krankheit verheimliche, sondern er betritt am Ende des Stücks auch noch 
seihst dIe Kuche, um nach dem Hochzeitsbraten zu sehen, und scheut sich 
nicht, d,15 gluckliche Brautpaar kurzfristig in eine Besenkammer einzu
.)perren. \X'ie Gozzi selbst schreibt, entstand auf diese \Velse "una rappre
scntazion teatrale ignuda affatto dl parn serie, e Interamente caricata di 
buffonesco in tutti i personaggi« (Co\. I, 75). \Vahrend der Handlungs
verlauf in weiten Teilen der mündlichen Tradition des ~lärchens \on den 
drei Orangen folgt, die zwei Erzählstränge aneinanderfugt - dIe Suche 
nach den Orangen und die Hinauszögerung des glücklichen Endes mittels 
der Substitution. inettas durch die ?'.lohnn Smeraldina -, unterliegen die 
'\1ardH:nfiguren weItgehenden Veränderungen und werden zu komischen 
Theaterfiguren, szenisch wirkungsvollen Handlungstragern, die das per 
se handlungsorientierte ;\lärchen dramaturgisch bereichern. Beide Kom
ponenten, ;\1asken und ?'.lärchen, waren dem zeitgenössischen venezia
nischen Publikum wohl vertraut, und GOZZI konnte nicht nur auf den 
positiven \Viedererkennungseffekt und das entsprechende Wohlgefallen 
beim Publikum zählen, sondern auch auf die unterschiedltche Wirkung 
der Ingredienzen: \Vundern und Staunen angesichts der märchenhaften 
Illusion, Lachen und Vergnügen angesichts der komischen Figuren. 

DIe satIrisch-parodistische Komponente 

Daß den '\lasken seit jeher auch ein satirisch-parodistisches Potential in
newohnt, kam Gozzi für den dritten Aspekt des Stücks, die Polemik ge
gen Chiari und Goldoni, entgegen. 'ZIelscheibe \'on Gozzis Angriffen ist 

IJ Die ImprovISation der Commedla deU'ane erlaubte trad:tlonell vor allem den ~lasken 
sprachliche, gestische und mimische Formen von Same und Parodie, die Sich durch 
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auf allgemeinster Ebene wie in La tartana der Konkurrenzkampf, der hier 
zwischen der Fee Morgana und dem zu diesem Zweck neu eingeführten 
Zauberer Celio ausgetragen wird. Konkreter sind es dann auch die Hand
lungsführung, die Gestaltung der Figuren, Stil und Sprache in bestimmten 
Stücken, die ins Lächerliche gezogen werden. \Vie das Antagonisten-Paar 
Morgana / Celio zeigt, fungieren in L'amore delle tre melarance nicht nur 
die Masken der Commedia dell'arte als Träger der Parodie, vielmehr wer
den auch andere Figuren sowie Sprache, Stil und die Handlung selbst in 
diesem Sinne fünktionalisiert, 50 daß sämtliche Komponenten des Stücks, 
In variabler Weise eingesetzt, zur Parodie beitragen. 

Sprache und Stil des Theaters von Chiari und Goldoni sind gewisser
maßen der Auslöser für GOZZls Stuck, denn TruffaldInos Untersuchun
gen des melancholischen Prinzen Tartaglia ergeben, daß die Ursache des 
Leidens in unverdaulichen versz martellzam liegt. \Vas die besten Ärzte 
des Landes nicht hatten herausfinden können, riecht Truffaldino schon 
am Atem des Prinzen, und der Ausv,.'Urf bestätigt die Diagnose: »raccolto 
10 sputo, 10 esaminavaj trovava delle rime fracide, e puzzolenti« (Col. I, 
86. Die modischen verSl martelllani, Vierzehnsilbler nach dem Vorbild 
des französischen Alexandriners, vorzugsweise von Chiari, aber auch von 
Goldoni verwendet, sind also der wahre Grund des hypochondrischen 
Verhaltens von Tartaglia.'4 Und schlimmer noch, Leandro berichtet, daß 
~10rgana ihm zudem Briefchen In versi martellzam gegeben habe, die er 
Tartaglia in den Brei mische, damit dieser vollends an den »effeni ipocon
driaci, I Co!. I, 83) zugrundegehe, so daß er mit Clarice endlich den Thron 
besteigen könne. Auch Truffaldino, den Helfer in der" . ot, der Tartaglia 
zum Lachen bringen und ihn wieder hoffähig machen soll, will Leandro 
auf diese Weise aus der Welt schaffen, doch meldet Clarice Zweifel an der 
\Virksamkeit des Rezepts an, das höchstens wie Opium wirke, und schlägt 
stattdessen effektivere Mittel wie Arsen oder Schusse aus der Buchse vor. 
Bei diesen Anspielungen, die zweifelsohne Lacherfolge waren, beläßt es 
Gozzi nicht, sondern setzt die versz martellzam selbst in parodistischer 
\'\'eise ein, indem er die allen bekannten 11ärchenformeln, die Klagen der 
Orangenmädchen sowie die pruche Creontas und ihrer Zauberdinge, in 
eben diese Versart kleidet. Das Publikum wird nicht nur von der unge
wohnten Form der gewohnten Formeln überrascht gewesen sein, sondern 

ihren ephemeren Charakter der Zensur entzogen; siehe dazu Kenneth Richards, Laura 
Richards, The Commedla de/l'ATte. A Documentary HIstory, Oxford, BlackwellI990' 

S. 195. 
14 Bereits In La taTtana polemisiert GOZZI gegen die pathogene \\ ,rkung der neuen Ko

modien, wenn das Publikum klagt .Questi dottar CI appnmeana i cardiacI; / Eravam 
fatti tutti ipocondnaCl.« (Cot \'1Il, 69). 
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auch den komischen Komrast zwischen der Gestelztheit der vorformu
lierten gereimten Verse und der sprachlichen Improvisation wahrgenom
men haben. f latten der PrologiS wie auch die anfänglichen Diskussionen 
der Figuren um die Verse III ihrer komischen Übertreibung die Aufmerk
samkeit des Publikums einmal geweckt, konnren ihm die -versi martelliam 
im Stuck selbst kaum noch emgehen 

Ein Beispiel für parodistISche "~prachkritik« in L'amore delle tre 
melarance betnfft die i\lohrin Smeraldllla, die laut An,dm nfleSSlva an
fangs ab .\Iorganas Dienerin und Botin ein italianisiertes T urkisch spncht, 
was sich anden, als sie nach der Verwandlung ~inettas III eine Taube an 
deren telle auf den Prinzen wartet, um von ihm als Braut an den Hof ge
führt zu werden.l~ "~on parlava pllJ Turco italianizzato«, schreibt GOZZI, 
,..\lorgana le aveva fatto emrar nella lingua un Diavolo toscano«, und er 
fügt hmzu, "Sfida\ a tutti I Poeu nel ragionare correttamente« (Co!. I, 
Ic6). Uber die allgemeine Anspielung auf die Diskussion um eine ad
äquate Sprache und Bühnensprache hinaus, konnre sich hier der konkrete 
f Iinwcis aut einen Hohepunkt der l\.omroverse zwischen Goldoni und 

Cluan IInJahr 1754 verbergen. Im Streit um Goldollls La vedova scaltra 
und Chlaris Scuola delle vedove spielte die Sprache einiger aus fremden 

~atlonen stammender Figuren eine gewlchube RolleY Die Frage, ob dem 
Publikum dieser Z\\ 1St noch im Bewußtsein war, ist wohl eher zu vernei
nen, doch mit groger Sicherheit erinnerten sich die Betroffenen. 

Auch die Gestaltung der figuren, der »caratteri«, in Chiaris und 

Goldonis Stucken wird in ['amore delle tre melarance lächerlich ge
Ilucht, und dies auf genuin parodistISche \\'eise, Illdem Gozzi das auf 

clic Spitze treibt, was Chiari und Goldoni als "normal« zu gelten scheint. 
D,\5 Krude, Derbe, Plumpe fast sämtlIcher Figuren in L'amore delle tre 

S .E bestie, e porte, ed uccdlt ud,rere I Parlare m 'ersr, e mentar ~hlrlande, / E forse i 
versl saran ManeIbm, I Acclo bartiate volnuer le mam.- (Co' 1,79). 

's Diese Szene Ist besonders grOte;k;, da S;,;,· ,,':Ira zwar 0:,nettas Platz ein~enommen, 
Jedoch ihre dunkle H.lutfarbe behalten h.t S" ~, 'mmt Tartaglia zunick und findet eme 
.schwane '"en.t- vor, d,e er dann trotz s, . er Bedenken gezwun~enermaßen heIraten 
muß. Obwohl e, ~Iorgana Ja em leIchres gewesen ware, Smeraldina weiß zu zaubern, 
vermetde: GOZZI d,esen .realistlSchen- Zug, um d.~ komische \\~rkung zu erhohe'1, 

P SIehe dazu Goldon:s Pru/'Jgo apologeuco a/la commedla mtttolala La-vedova sea/fra 
(Goldoru, 11, 4°9-411 l, In der Goldoni sich fur das perfekte Italiem,ch des Englanders 
}.!tlorJ Runebtf. des Franzosen MonsIeur leBrau und des Spaniers Don Alvaro de Ca 
sugl,.t rechtfertigt, waltrend Cluan seinen Spanier ein mit Italiemscben Flmprengseln 
vermlschtes Spani<eh sprechen laßt Als Hauprgrund fur sem \'orgehen hihrt Goldoni 
d,e \'erstandlrchkelt an; auf da' Argument der \\~ahrscheinlichkelt entgegnet er .la [m
g"a non Ja la Commedla, ma I caratrere- Damit setzr Goldoni seme Forderung nach 
dem .vero- und -nalUrale- zugunsten der Pubhkumswlrkung außer Kraft und bietet 
eme willkommene Af';nffsflJche fur polenusehe Knuk; \g: Kap. t.2. 
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melarance richtet sich gegen Goldonis »commedie popolari« wie Il cam
piello, Le massere und Le baruffe chlOzzotte, in denen nicht nur Figuren 
und Handlung, sondern auch die Sprache volkstümlich-alltäglich sind. 18 

Zieht man Goldonis Vorwort zu Il campiello in der Pitteri-Edition von 
1758 heran, so finden sich dort expressis verbis die von Gozzi kritisch 
vermerkten Charakteristika: »L'azione di questa Commedia e semplicis
sima, I'intreccio e di poco impegno, e la peripezia non einteressante«, 
und weiter »e scritta coi termini piu ricercati del basso rango e colle frasi 
ordinarissime della plebe, everte sopra i costumi di cotal gente«.19 Für 
seine polemischen Zwecke braucht Gozzi also nur Goldonis eigene Worte 
zu wiederholen. Über die bloße Parodie des Niedrigen, Gewöhnlichen 
hinaus zielt Gozzi auf einen entscheidenden Aspekt goldonischer Ästhe
tik. Daß Il camplello trotz aller Einfachheit und Trivialität erfolgreich 
war, schreibt Goldoni nämlich wie so oft der »verira di costume« zu. 
Wenn Gozzi nun dieses Ordinäre, ausgesucht Niedrige in L'amore delle 
tre melarance in einen völlig neuen, wirklichkeitsfernen, märchenhaften 
Kontext stellt und das Stück an Erfolg Il campiello dennoch in nichts 
nachsteht, demonstriert er auf indirekte Weise, daß der Publikumszu
spruch wohl kaum der »veritit di costume« zu verdanken ist und führt so 
Goldonis Argumentation ad absurdum.20 

Sehr viel direkter ist die Chiari-Parodie: Clarice, von Gozzi neu in 
die Märchenhandlung eingeführt, ist eine derart übertrieben gezeich
nete, von Ehrgeiz und Machtbesessenheit getriebene Figur, »una Prin
cipessa di carattere strano, bizzarro, e risoluto« (Co!. I, 83), wie man sie 
laut Gozzi noch nie zuvor auf der Bühne gesehen hat. Sie überschüttet 

18 In der Analm riflessiva heißt es: .Nella scelta di questO primo argomento, ch'e tratto 
dalla piu vile tra le fole, che si narrano a' ragazzi, e nella bassezza de' dialoghi, edella 
condotta, e de' caratteri, palesemente con artifizio avvditi, pretesi di porre scherzevol
mente 10 ridicolo Jl Camplello, Le Massere, Le baruffe ChlOzzotte, e molte altre plebee, 
e trivialissime opere deI Signor Goldoni.« (Co!. I, 80). 

19 Die gesamte Passage lautet: .L'azione di questa Commedia e semplicissima, l'intreccio 
e di poco impegno, e la peripezia non einteressante; ma ad onta d, tutto cio, ella e stata 
fortunatissima sulle scene in Venezla non solo, ma con mla sorpresa in Milano fu cos) 
bene accolta, che si e replicata tre volte a nchiesta quasi comune. La mia maraviglia fu 
grande, perche ella e scritta coi termini plli ncercati deI basso rango e colle frasi ordi
narissime della plebe, everte sopra i costumi di cotal gente, onde non mi credeva che 
fuori delle nostre lagune potesse essere IOtesa, e cos) bene goduta. Ma in essa vi e una tal 
ventil. di costume, che quantunque travestito con termini particolari di questa Nazione, 
si conosce comunque da tutti .• (Goldoni, VI, 175). 

20 Im Vorwort zur Pasquali-Edition der Baruffe chlOzzotte (1774) spielt Goldonl auf Goz
ZIS Kntlk an (der erste Band der Colombani-Ausgabe, der die Analzsl rlflessLVa enthält, 
war 1772 erschienen) und rechtfertigt die Wahl des niederen Sujets damit, »che la natura 
e l'esempio mi hanno consigliatO a tentarlo, e la riuscita delle prime Commedie mi ha 
autOrizzato a produrre le altre.< (Goldonl, VIII, 129). 
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Le;wdro, ihren zukunftigen Mann und KÖnIg, nicht nur mit Vorwürfen 
wegen des viel zu langsamen Dahinsiechens von Tartaglia und schlagt, 
wie bereits erwahnt, zur Beseitigung Truffaldinos Mittel mit sofortiger 
\Virkung vor, sondern laGt Leandro auch noch schworen, daß er ihr nach 
der I leirat das Kommando uber die Armee uberlassen wird, denn, so 
argumentiert sie, selbst bei eIner Niederlage konne sie dank ihrer weib
lichen Reize den feindlichen Hauptmann immer noch verfuhren und ihm 
dann ein Messer In den Bauch stoßen. Ausdrücklich nennt Goni Chiaris 
Stucke als leuchtende Vorbilder für eine so exzentrische FIgurenzeich
nung: »Ringrazio il Signor Chlan, che m'ha dati varj specchi nel1e sue 
Opere per far una parodla caricata di caratteri.« (Co!. I, 83). Daß es nicht 
unublich war, Figuren in Konflikten schnell zum Messer oder anderen 
gefährlichen Gegenstanden greifen zu lassen, zeigen zahlreiche Stücke 
GoldonIS und Chiaris, wie zum BClspiel GoldonIS Bottega dei caffe und 
La Pamela, in denen Manner Ihre Frauen, Herren ihre Diener und ad
lige Damen vcrmeintlich aus nIedrigem Stand kommende Dienerinnen 
umzubringen drohen,21 oder Chiaris At ananna und La madre tradzta. ~2 
\Xahrend die Uraufführung von Mananna, einer Komödie, in der Vater 
und Sohn als Rivalen handgreiflich um l-.larianna kämpfen, schon etwa 

~I (ierade diesen heiden Komödien GoiJonl$ v/ldmet sich Giuseppc Barerti in seIner 
/cltschflft Ja frusta !ctterarz.1 (1763-65) ausführlICh DIe kmisch-satIrlsche PeItsche 
trifft Goldon, und (hiari besonders hart, wobe, in der Besprechung von ra bottega 
dcl <a{Je und {'amela unter anderem aUch dIeser Punkt beruhrt und Oll! emer für das 
Blatt tvplschcn bcifienden Iromc dlc UnwahrschcInlIchkclt solchcr Handlungswclsen 
hervorgehoben WIrd. Zu {'amela schreibt Barctti: .Sono tutth caraneri falsi c ridicoli. 
,\1tlorde e un mnamorato meZTO gonzo e mezzo bes!'11c COOle gonzo, amMIra Pal'lca 
ehe, secondo I'uso delle contadmc, vllol piunoslO far a' pu gm chc cedcre. Bisogna esscr 
gonzo pcr crcdere qucsta virtu d non plu) ultra della pcrfezione muliebre. COOle bestiale 
pOl, maltratu I SUOl servitor., vuol ammazzare un povero vecchio suo maggiordomo, 
scorgendolo mnamorato dclla sua dea, e trana la sua ste"a sorella, chc c una gran dama, 
corne un lacchinacclO rrattcrebbc un ahro facchinaccio. La miledi e uno di quc' carat
rcn damcschi chc non cSlstono ahrove fuorche nelle commedhe goldomane: voglio dIre 
ehe e una dama, la quale non solamente vuole dar degli schlaffi a Pamela, ma la VUl'C 

bruralmcnre srrou.ue con le ~ue mam, cacclarle uno srilctto ncl cuorc, cd in sosranza 
farla morire per mse~nare alle damc il modo di vendicarsi, quando i loro nobili fratdli 
pcnsano a sposare delle camenere. Che bclla danl.l'·· I GlUseppe Barelti, La frusta lette
rana, Hg. Luigl PicLiom, Bd. 1, Ban, [atcrza 1932, S. 39-40). 

II [len I I;nwels, dall sich GOZII speziell auf La madre tradzta beziehe, gibr auch BosislO 
In seiner Ausgabe der habe teatralt und stürzt Sich wohl .1uf folgcnde Verse aus GO? 
ZIS la\far{isa bzzzarra, IV, 46 (Co!. VII, I1o). [)al~ das :\lolIV Jedoch mcht nur dort 
aultrilt, sondern \\ eller vcrbrcnct war, machen die oben erwahntcn Titel deutlich. 

I' ,lalle J[adn trad/te dir posso, E contro t! Padre a por mano aila spada, 
Ch'apprendano i fanc.ul, se bcn si guarda, Corrergli .1ddosso per farlo morire, 
A malcdJre I morti, e i rcstamenll, A ingannar, a tradir qual sia la strada, 
A beffegglar le \ladn, ed I parenn. Irnparano I fanciul, sc il ver vuoi dIre. 
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ein Jahrzehnt zurücklag, ist La madre tradita ein aktuelles Stuck, das im 
Karneval 176o Premiere hatte und dem Publikum präsent gewesen sein 
durfte. Wenn in L'amore delle tre melarance Tartaglias Entschluß, sich 
auf die Suche nach den drei Orangen zu machen, auf den Widerstand 
des königlichen Vaters stößt und Tartaglia daraufhin in wüste Drohun
gen ausbricht, so war die Parodie auf Chiaris Szene, in der Aladino das 
Schwert gegen seinen Vater Nerestano zückt, sicher nicht zu ubersehen. 
Laut Analzsi riflesslva machte der Konig das Publikum zudem in einer Be
merkung explizit darauf aufmerksam: »Rifletteva, che il poco rispetto del 
figliuolo nasceva dall'esempio delle nuove Commedie<', und Gozzi kom
mentiert: >Sera veduto in una Commedia deI Signor Chiari un figliuolo 
sguainar la spada per ammazzar il proprio Padre. Di esempj consimili 
abbondavano le Commedie d'allora, censurate da questa inetta favola.« 
(Co!. I, 9 I). Metatheatralische Außerungen dieser Art sind in der Analisi 
riflemva kein Einzelfall, doch bleibt offen, was tatsächlich auf der Bühne 
ausgesprochen wurde. Bei der weiten Reise Tartaglias und Truffaldinos 
zu Creontas Schloß ist ihnen der von ihrem Gönner Celio gerufene Teu
fel Farfarello behilflich, der sie mit einem Blasebalg zweitausend Meilen 
weit befördert. Ohne Not wird nicht nur diese beträchliche Entfernung 
eingeführt, sondern auch in drei aufeinanderfolgen den Szenen ein zwei
maliger Ortswechsel - von Creontas Schloß zum königlichen Hof und 
von dort zUrUck zum Schloß -, den Gozzi selbstironisch kommentiert, 

»Qual'irregolarita!« (Co!. I, 97), wobei es wiederum Chiari ist, den die 
Polemik trifft: »Nelle sue Rappresentazioni, tratte dall'Eneide, egli faceva 
fare a' suoi Trojani nel giro d'una scenica azione de' viaggi grandissimi, 
senza il mio Diavolo con mantice.« (Co!. I, 95). Ergänzend weist Gozzi 
auf ein zweites, heute verschollenes Stück hin, Ezelmo, tiranno dl Padova, 
in dem zwischen zwei aufeinanderfolgenden Szenen mehr als 30 Meilen 
zurückgelegt, eine Stadt eingenommen und sämtliche Gegner getötet wer
den. Wie La madre tradlta standen auch die Aeneis-Bearbeitungen kurz 
vor oder zeitgleich mit L'amore delle tre melarance auf dem Spielplan,23 
so daß die Aktualität der Polemik außer Zweifel steht und ihre Wirksam
keit nicht minder, denn Gozzi konnte damit rechnen, daß sein Publikum 
auch die konkurrierenden Theater besuchte und sich um so mehr an den 
Seitenhieben freute. Auf die trivialen Themen und banalen Inhalte der 
zeitgenössischen Stücke wird ebenfalls verwiesen, wenn Pantalone am 
Anfang des zweiten Akts ausführlichst Tartaglias Zustand nach dem Fluch 

23 Chlan selbst gibt In Band VIII semer Commedze zn versz (VeneZla, Bettinell. 1761) für 
NavzgazlOne d'Enea dopo La rovzna dz Troja den Herbst 1760, rur Enea ncL LazlO den 
Januar 1761 als Erslaufführungslermme an. 
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Morgana~ darlegt und lange über dessen Wunsch reflektiert, vom Vater 
ein Paar Lisenschuhe für die lange Reise zu bekommen, den er, Pantalone, 
dem Vater vortragen müsse. Zum Schluß, beim Hochzeitsfest, kulminiert 
die Parodie, wenn /unachst Pantalone in die KLiche kommt, um vom Zorn 
des Königs zu berichten, d:lß die Suppe, das Siedfleisch und die Leber nun 
geges~en seien und der Braten noch immer auf sich warten lasse, und we
nig spater der Konig höchstpersonlich in der KLiche erscheint, »il quale 
con Monarchesca gravid, e collo scettro alla mano minacciava Truffaldino 
per la tardanza dell'arrosw, e per la vergogna, che sofferiva un suo pari 
coi convitati.« (Co!. I, 112). 

Die I bene dieser gezielren satirisch-polemischen Anspielungen auf 
aktuelle Stucke und laufende literansche Debatten wird uberlagert durch 
die karIkaturistische Darstellung der beiden maßgeblichen venezianischen 
Theaterautoren. In Gestalt der Fee Morgana alias Chiari und des Zau
berers Celio alias Goldoni inszeniert Gozzi als Fortfuhrung des Duells 
auf dem Markusplau in I.a tartana ihren Konkurrenzkampf nun auf der 
Buhne24 Das Antagonisten-Paar versucht nach Kräften, die Interessen 
der Gegenseite zu untergraben und seine Zauberkunste einzusetzen, um 
den Einfluß des anderen zu minimieren. Der Hohepunkt der grotesken 
Auseinandersetzung ist erreicht, wenn Morgana und Celio zusammen
treffen und sich in vem martelllam wust beschimpfen. Dabei befleißigt 
sich Morgana eines pindarischen Pathos, dunkler Sprache und einer kom
plizierten Syntax, während Celio sich e1l1es trockenen, holzernen Stils 
bedient, so daß die Repliken stilistisch heftig miteinander kontrastieren. 
GOlZl gibt die F pisode In der Analzsl riflessiva in ihrer ursprünglichen 
Form wieder und kommentiert: 

11 primo [0. h. Goldoni] aveva fauo un tempo I' Avvocato nel foro Veneto. La sua 
maniera di scrivere sentiva dello stile delle scrmure, che si accostumano dagli Av
vocati in quel rispcttabile foro. JI Signor Chiari si \"anrava d'uno stile pindarico, e 
sublime; ma, sia detto eon sopponanone, non ci fu nessun gonfio, e irragionevole 
seflttore scicenrista, ehe superasse i suoi smoderati trascorsi. (Co!. I, 108) 

2' Warum der ergänzte Zauberer den, amen Ceho trägt, WIrd von G07zi meht thema 
lISlen. Denkbar wäre, daß GOIZI durch Luigi Riecoboms HlStolrc du theatre ttalten 
(1728) InspIriert wurde, die "Ietro Cotta, genannt Cclio, dem Lchrcr Riccobonts, gc
WIdmet 1St. Cclio strehtdahnl"h WIC Goldoni) eine UmerZIehung dcs Publikums durch 
Uhcrscuungen und d\(: Auffuhrung mcht ImprovIsIerter Stucke an. Ein weiterer Bezug 
ließe sich zu GIUIIO Cesare Becellis Komödlc I fa/51 let/emu (1740) herstellen, In der 
Im Kontext einer Debatte zWIschen -anllchl- und .modcrni_ eIn -Cclio filosofo- er
scheInt. Daruber hinaus tritt in Goldoms Komödie IIvecch,o blzzarro (1754) ein Ceho 
auf, der allerdl\l~s In nIchts Goldolll gletcht. Der I'\ame Cclio könntc Jedoch von Gozzi 
I\l pertider \VClSe );ewahlt worden sein, um damIt an den größtcn ;\llßerfolg Goldonis 
In \'enedlg zu ennnern, dcn dIeser mit besagter Komodie erlitten hattc. 
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Morgana und Celio gehören als Fee und Zauberer zu den Figuren der 
Märchenwelt, doch schreibt Gozzi ihnen eine weitere Funktion zu, die 
ihre antagonistische Ausrichtung akzentuiert: Morgana und Celio sind 
Kartenspieler. Als solche haben sie auf bestimmte Karten gesetzt und da
mit verloren oder gewonnen. Die enge Beziehung zwischen Spieler und 
Karte, die sich somit einstellt, wird in L'amore delle tre melarance zum 
Protektionsverhältnis. Die Fee Morgana protegiert den falschen ersten 
Minister Leandro, »Cavallo di Coppe« (Co!. I, 82), und ist König Silvio 
feindlich gesinnt »per aver perdu ti molti de' suoi tesori sul ritratto di quel 
Re·< (Co!. I, 83)' Dagegen steht Celio der Zauberer auf der Seite des Kö
nigs, »Re di Coppe« (Co!. I, 81).2 Silvio wie Leandro tragen nach Gozzis 
Vorstellungen Kostume, die den auf den Spielkarten abgebildeten Klei
dern entsprechen, so daß sie auf der Bühne leicht zu identifizieren sind. 
Mit dieser zusätzlichen, übergreifenden Ebene spielt Gozzi nicht nur auf 
einen in Venedig grassierenden Zeitvertreib, das Glücksspiel, an,26 sondern 
unterstreicht auch den Spielcharakter von L'amore delle tre melarance: 
Kartenspiel, Theaterspiel und Rollenspiel überlagern sich, ohne daß eine 
strikte Trennung der Ebenen möglich ware.27 Über die strukturellen und 
dramaturgischen Implikationen hinaus drangt sich im Kontext der Pole
mik Gozzis gegen Chiaris und Goldonis kommerzielle Interessen im Li-

2; Beide Karten gehoren IU einem neapolItamschen KartenspIel, das auch In Venedig \'er
breitet war. 

26 Zur Mode und zu den verschiedenen Arten des Gluckspicls im VenedIg des 18. Jahr
hunderts siehe Giovanm Batti;ta Magrini, J tempI, la vita e gh scrztll dz Ca rlo Gozzi 
aggluntevi le sue annotalloni Inedi te alla Marfisa Bilzarra, Benevento, De Gennaro 
[883, S. 13-15, sowie allgemeIn G. Natali, 11 Settecento, op. cit., Bd. I, S. 68, der Venedig 
In dieser Hinsicht besonders hervorhebt. In den 70er Jahren hatte die Spielleidenschaft 
derartige Ausmaße angenommen, daß das berühmte Ridouo vom MagIstrat offiziell 
geschlossen wurde. 
Goldoni pladiert in seinen ;\1emolrcn für MäßIgung, Jedoch keinesfalls für ein Verbot 
des Spiels: »Les petits jeu x parolssent devenus necessaires; on ne peut pas passer une 
SOIree sans rien faire; apres la nouvelle du jour, apres la critique de son prochain et meme 
de ses amis, de toute necessite iI faut jouer.« (Goldoni, I, 547). Auch Chiari äußert sich 
ausführlich zu Glücksspiel und Lono In den Lettere scelte. Welchen Stellenwert das 
Spiel als Thema einnahm, machen nicht nur Goldonis KomödIen 11 gzuocatore und La 
bottega dei caffe deutlich, in denen die negativen persönlichen und gesellschaftlichen 
Auswirkungen unmäßiger Spiellezdenschaft vorgeführt werden, sondern beispielsweise 
auch Parinis GLOTnO. Zu Spiel und Spielleidenschaft bel Goldoni SIehe das Kapitel -La 
poetica del gioco fra vrazscmblance c vCrlte«, in: hanco lido, Cuzda a Goldoni. Teatro 
e societa nel Settecento, Torino, Einaudi 1977· 

2 Das Spiel wie die improvisierte Komödie und die MaskenroJlen unterlIegen Regeln 
und Kodifikationen, dIe Rahmen und Ablauf des SpIels abstecken. Diese vorgegebene 
Ordnung Jedoch wirkt stimulierend auf die Phantasie und vermittelt so den Eindruck 
von FreiheIt und ImprovisatIon. Auf dIese AmbIguItät wird Im Zusammenhang der 
Commedia dell'arte näher ein7ugehen sein. 

90 



teraturbetrieb auch inhaltlich eine Parallele zum Glücksspiel auf: Theater 
wie Glücksspiel sollten dem Vergnügen dienen und nicht okonomischen 
Interessen, dJC aus Spielern unvermeidlich Gegner machen. 

Dramaturgisches Kräftespiel 

In seinem Theaterstuck setzt Gozzi die Parteibildung im Spiel in eine 
Reihe oppositiver Strukturen um, die sich in dramaturgischer Hinsicht 
als sehr fruchtbar erweisen. <;0 bilden sich am Hof, ausgehend von den 
Protcktionsverhältnissen Morgana/Leandro und Celio/Silvio zwei riva
lisierende Personengruppen, die beide unverhohlen am Thron interes
siert sind: zu Leandro halten sich Clarice und Brighella, zu Sil\. io der 
Pnnz Tartaglia und Pantalone. Die Dreiergruppen, bestehend aus zwei 
Adltgen und einer Maskenfigur, sll1d symmetrisch angelegt. Aus dieser 
Konstellation entsteht Jedoch noch kein dramatischer Konflikt. Erst als 
Truffaldino auftaucht, kommt die Handlung in Gang. Von Celio als Ge
genmaßnahme tU Morganas Martelliani-Rezept geschickt, soll er den hy
pochondrischen Tanaglia heilen,28 denn das Übel, verursacht durch Mor
gana, 111 Anspielung auf Chiaris pathetisch-larmoyante Stucke als »Regll1a 
ddl'ipocondria« (Co!. I, 87) bezeichnet, bedarf einer Radikalkur, die nur 
dem Prototyp der komischen Maskenfiguren anvertraut werden kann. 

Die Funktion Truffaldinos als dramatisch wirksame Kraft beschränkt 
Sich nicht auf diesen Anfang, er fungiert auch im zweiten Handlungsstrang 
als Ausloser, indem er die Orangen öffnet, und am Ende tritt er als Ret
ter auf, der lI1etra \.on ihrer Taubengestalt befreit. Genau besehen, Ist es 
allerdings nicht Truffaldino selbst, der Tartaglia zum Lachen bringt und 
damit heilt, sondern es ist Morgana, die sich als alte Frau verkleidet hat. Sie, 
die Truffaldinos heilsame Wirkung unterbinden wollte, wird selbst zum 
Objekt des Lachens. Beim Anblick ihres Sturzes, bei dem sie rücklings auf 
dem Boden liegend die Beine in die Luft streckt, entlädt sich Truffaldinos 
Lachen. Diese glcichermagen unabsichtliche wie indiskrete Umkehrung 
normaler Verhältnisse stellt die durch die Melancholie des Prinzen gestörte 

l8 In der An"lm nf/csszv .• WCISt Gozzi selb~t auf cine gewisse InkonSIstenz hIn, dIe SIch 
aus dem Zusammempicl von Ceho und Truffaldino ergIbt. Ist Ceho Goldoni und 
TruflaldIno dIe [nk.unation des KomIschen in der Commedia dell'anc, so durfte Ccho 
nicht ausgerechnet eIne Maskenfigur schicken, da Goldom ja gerade dIe Abschaffung 
der I\lasken bctrclbt. Goui rechtfertIgt die UngereImtheit mIt dem Splclcharakter von 
['"more delle Ire mclürünce und erklärt, daß das hochst polemIsche Stuck durch der
artIge Funktlomdoppclungcn der hguren und Uberlagerung der Ebenen wemger an 
greifhar sei. 
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Ordnung wieder her. Zugleich ist sie jedoch der Anlaß für die Verwün
schungen Morganas, die die Labilität der wiederhergestellten Ordnung 
sogleich deutlich machen. Dieses Oszillieren zwischen erreichter und ge
störter Ordnung setzt sich in den bei den folgenden Akten fort, und immer 
ist Truffaldino mittel- oder unmittelbar beteiligt. Entscheidend ist, daß 
Truffaldino der gewichtigste Part im dramatischen Geschehen zugedacht 
ist. 29 Während die anderen Masken neue Rollen spielen, Tartaglia den Prin
zen, Pantalone den Vertrauten des Königs, oder wie Brighella als Diener 
Leandros im Hintergrund bleiben, tritt Truffaldino In L'amore delle tre 
melarance als das auf, was er an sich ist, als »persona benemerita nel far 
ridere« (Co!. I, 82) - und als solche ist er nicht nur Tartaglia nützlich, son
dern auch dem Publikum. Truffaldino steht direkt, mittels seiner typisch 
komischen Masken-Charakteristika, und indirekt, über seine strukturelle 
Funktion, für den komischen Charme und die Wirksamkeit der Comme
dia delI' arte-Masken. Zu diesem figuralen Plädoyer für die Commedia 
dell'arte-Tradition kommen zahlreiche autoreflexive Äußerungen von 
Figuren, die die gängigen Komödien parodistisch ab- oder die »comme
dia all'improvviso« aufwerten. So fehlt es nicht an ironischen Hinweisen 
auf mangelnden Respekt der Kinder gegen ihre Eltern in den neuen Ko
mödien, auf tränenreich-larmoyante Episoden in versi martellzanz, auf 
die fatale Wirkung eben dieser Verse oder die epidemieartige Verbreitung 
poetischer Fähigkeiten, die auch vor der Bäckersfrau, dem Hund, dem Tor, 
dem Seil bei Creontas Schloß nicht halt macht. Besonders deutlich wird 
der metatheatralische Aspekt in L'amore delle tre melarance in einer Dis
kussion zwischen Clarice, Leandro und Brighella, der sich nach Clarices 
und Leandros Thronbesteigung den Posten eines Zeremonienmeisters 
am Hof erhofft. Als »sopraintendente a' Regii spettacoli« (Co!. 1,92) will 
er, die Maskenfigur, in erster Linie improvisierte Komödien mit Masken, 
»opportuna a divertire un popolo con innocenza.«JO Clarice und Lean
dro lehnen dies ab, »non volevano goffe buffonate, fracidumi indecenti in 

29 In -Irome et melancohe (I): Le theatre de Carlo GOZZI« und .IIl): l.a f'rmccsse Bram
bzlla de E.T.A. Hoffmann«, In : Crztzque 22, 1966,5. 291- 308 und 438-457, geht Jean 
5tarobinski jeweils auch auf die wichtige Rolle Truffaldinos In L'amore delle tre 
melarance eIn, hat jedoch vor allem das :\Luchen im Blick, so daß Truffaldino nicht als 
Element der Commedia deli 'arte- Komponente der Fzabc lcalralz und in seiner traditio
nellen Funktion als handlungstreibende Kraft wahrgenommen wird, sondern Shake
speares Clowns verwandt scheint und damit einer Tradition nahestchend, .gUt attribue 
au bouffon, au clown, les fonctions ambigues d'un faureur de desordre et d'un sauveur, 
d'un auxiliaire surnaturel gui ignore la veritable ponee de ses actes.« (5. 307). 

lO Das Argument, die .commcdia all'improvviso « biete dem Publikum eIn harmloses 
Vergnügen und sei daher fur öffentliche Theater geeIgnet, zieht sich durch sämtliche 
argumentativen Texte Gozzis; vgl. Kap. 3.2. 
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un secolo illuminato«, und machen sich dagegen für tragisch-pathetische 
Stucke und Charakterkom6dien stark: »Clarice voleva Rappresentazioni 
tragiche, con de' personaggi, che si gettassero dalle finestre, dalle torri, 
senza rompersi il collo, e simili accidenti mirabili: Idest Opere del Signor 
Chiari. Leandro voleva Commedie di caratteri: Idest Opere del Signor 
Goldonl.« (Co!. I, 92) Die Szene endet mit einer pathetischen Rede Brig
hellas, in der er die Sacchl Truppe, ohne sie zu nennen, zutiefst bedauert, 
da sie ihr Publikum verloren habe, das sie doch so lange Zeit aufs beste 
unterhalten habe. Diese Bezugnahme Brighellas auf die eigene Situation 
scheint das Publikum sehr wohl verstanden und mit Applaus quittiert zu 
haben: »Entrava con applauso di qucl Pubblico, che aveva ottimamente 

inteso iI vero senso dei suo discorso.« (Col. I, 93)' 

Das Pubbkum 

Ein letzter wichtiger Aspekt ist die Reaktion des Publikums. Die Form der 
nachtraglichen narrativen Darstellung von L'amore delle tre melarance 
bietet die seltene Gelegenheit, die pragmatische Dimension des Theaters 
einzubeziehen. Die Beschreibung der Kommunikation zwischen Bühne 
und Zuschauerraum in der Analzsi nflesslva - in mehr als zehnjährigem 
Abstand von der U rauffiJhrung - wird selbstverständlich durch apologe
tische Intentionen mitbestimmt, doch laßt sich die von Gozzi angestrebte 

Wirkung seines ersten Buhnenstucks gut erkennen. Wie publikumsgerich

tet das Theater dieser Zeit war, machen die oft separat zur Aufführung ge
druckten Prologe und der "commiato«, die Schlußverse mit direkter An
sprache der Zuschauer und der Bitte um Applaus, sehr deutlich. Diesem 
Muster folgt auch Gozzi, doch stehen gerade die letzten Worte des Stucks 
\vlederum unter ironischen Vorzeichen, wenn das Publikum nicht nur um 

Applaus gebeten wird, sondern auch darum, sich bei den Journalisten fur 
eine positive Kritik von L'amore delle tre melarance einzusetzen. J1 Die 

'I » 'on lasciava di tcrmmare h favola col consuclO finale, ehe sa a memoria ogm ragazzo; 
dl nO?lC, dl rape In composta, di sorci pdati, e gatti scortlcati ec. e Slccome I Signon 
G.1I1eWCn di quellcmpo facenno elogj stermlnatJ sui loro fogli ad ogm Opera nu ova, 
che vemva rapprcsentata delSlhnor Goldoni, non si ommctteva una calda raccomanda
zione all'UdilOrio, perch'eglt volesse farsi intercessore co' Signon Gazzettieri m van
taggi" della buon.l fama dl quest,l fanfaluca misteriosa.« (Co!. I, 113) 
Der formelhafte Schluß beendet auch die folgenden Flabe teatraiI fl corvo und 11 re 
cert·o. Aufgrund des Nebentextes, der die f-ormel in 11 corvo einleitet, Ist anzunehmen, 
daß Sie auf eine traditIOnelle mundliche Marchenschlußformel zurückgeht: »chiude la 
R,lppresentazlOne con le seguenti parole, colle quall sogllOno le vecchiarelle chiudere 
le pole a' fanclUlb, ehe le ascoltano« (Co!. I, 211). 
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lebhafte Reaktion des Publikums auf das Geschehen auf der Bühne illu
striert Gozzis Hinweis auf den Aufruhr, den der parodistisch-pro\'okante 
Dialog zwischen der Fee Morgana und dem Zauberer Celio hervorgeru
fen hat. Gozzi selbst nennt die Szene »la piu ardita di questa scherzevole 
parodia« und schildert den Effekt bei »goldonisti« und »chiansn« so: 
»I duc paniti delli Signori Chiari, e Goldoni, ch'erano nel Teatro, e che 
s'avvidero del tratto mordace, fecero ogni prova per porre in un tumulto 
di sdegno I'Gditorio, ma tutti gh sforzi furono vani.« (Co!. I, r07-r08). 
Dag solche Szenen zum Stadtgespräch wurden und die Attraktivität der 
Aufführung noch steigerten, ist leicht vorstellbar, 

Auf zwei Aspekte geht Gozzi mehrfach ein: die Reaktionen des Publi
kums auf die Improvisationsszenen der ~lasken sowie auf das ~lärchen
haft-Wunderbare. Daß vor allem die Szenen mit Tartaglia und Truffaldino 
große Lacherfolge waren, wird ausdrücklich erwähnt. Zweimal spricht 
Gozzi zudem \'on »questi due personaggi sempre facetJssiml« (Co!. I, 90, 
96) und bezieht damit unverkennbar eine Gegenposition zu Goldonis 
und Chians Ablehnung und Abwertung des improvisierten Theaters, die 
in Clarices und Leandros Reaktion auf Brighella zum Ausdruck kommt. 
Wie selbstverständlich das Lachen angesichts des Spiels der Masken und 
besonders Truftaldinos ist, geht aus emer rhetorischen Frage hen'or, die 
Gozzi im Zusammenhang der Küchen-Szene mit Truffaldino und der 
Taube auf die lakonische Bemerkung »I SUOI lazzi erano facetissimi« hin 
stellt: »Si chieda all'Uditono, il perche questa scena piacesse estrema
mente« (Co!. I, I II), 

Daneben ist es die \X'irkung des ~lärchenhaft-Wunderbaren, auf die 
GOZZI aufmerksam macht. Ausführlich kommentiert er die Szene am 
Zauberschloß Creontas, »Ebbi occasione di conoscere, all'apntura di 
questa scena con degli oggetti affatto ridicoli, Ja gran forza, che ha 'I mi
rabile sull'umamta«, und er fugt hinzu, »tene\'ano tuno il Teatro in un 
silenzio, e in un'attenzione nulla minor di quella, ch'ebbero le migliori 
scene dell'Opere de' nostri due Poeti,« (Co!. I, 97, 98), Damit ist für 
Gozzi nicht nur erwiesen, daß das \Vunderbare noch immer eine große 
Faszination auf die Menschheit auszuuben vermag, sondern auch, daß 
sich die Aufmerksamkeit des Publikums eben so gut auf die Darstellung 
von unverkennbar Erfundenem wie von angeblich achgeahmtem rich
ten kann, In ironischer Anspielung auf Goldoms und Chiaris ständige 
Suche nach neuen Sujets sowie auf Goldonis Beteuerung, die Welt auf 
der Buhne exakt abzubilden, schreibt Gozzi: »gli Uditori informati sino 
da loro primi anni dalle balie, e dalle ~onne loro degli accidenti di que
sta fola, erano immersi profondamente nella materia, e impegnati stretta
mente cogli animi nell'ardita novira di vederli esattamente rappresentati 
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sopra un Teatro.« (Co!. I, 106-107). Daß sich die erwachsenen Zuschauer 
von vertrauten Kindermärchen fesseln lassen, verweist auf das paradoxe 
Zusammenwirken von Altbekanntem und Neuern, das in der AnallSl ri
fleSSlva Immer wieder angesprochen wird. Altbekannt ist die GeschIchte 
in ihrem Verlauf bIS hlll zu den sprachlichen Formeln, neu die Gestaltung 
und Inszenierung. Auch die phantastischsten, unwahrscheinlIchsten Sze
nen rufen nicht etwa ein spöttIsch-überlegenes Lacheln hervor, sondern 
nehmen das Publikum gefangen, wie dIe folgende Episode zeigt. ach
dem Truffaldino und Tartagha die Gefahren vor dem Schloß gemeistert 
haben und 'l'artaglia glücklicher Besitzer der dreI Orangen ISt, folgt unter 
Aufbietung aller bühnentechnischen .\1oglichkeiten »Si oscurava il sole, 
si sentiva il tremuoto, s'udiv:1.no gran tuoni", Co!. I, 98; Creontas DIalog 
mit den ihr untreu gewordenen Schutzobjekten. Wiederum betont Gozzi 
die \Virksamkeit der Szene und unterstreicht dies, indem er seine eigene 
Reaktion beschreIbt: ·TUdltorio era contentissimo di quella mIrabile no
vita puerile, ed io confesso, ehe ride\'a di me medesimo, sentendo I'animo 
a forza umiliato a godere dl quelle immagllli fanciullesche, che mi rimet
tevano nel tempo della mia infanzia.« (Co!. I, 100). Die bewußte retro
spektive \Vahrnehmung der unubersehbaren Diskrepanz zwischen dem 
Kindlich-Kindischen der zene und der unwillkürlichen Hingabe an die 
Vorstellung (in beIderleI Smn: an dIe Imagination wie an die Darstellung 
auf der Buhne), des .\lIGverhältnisses von Ursache und \\Irkung, kann 
nur zu elllem sclbstirolllschen Lachen fuhren, das dIe UnmIttelbarkeit des 
Eindrucks verdeutlicht. eben das Lachen über die Figuren tritt also das 
Gefesscltsein durch die Handlung, neben den distanzierten Blick das Ein
tauchen in das Buhnengeschehen. Diese doppelte W'irkung erZIelt Gozzi 
mit einem »mirabile misto col ridicolo« (Co!. I, 106), das er in L'amore 
delle tre melarance zum ersten .\1011 erprobt. 

Der hfolg der Auffuhrungen war überwältigend, und er zeigte, daß es 
neben Goldoni und Chiari Raum für eine andere Art von Theater gab, '4 III 

dem sich Elemente unterschiedlichster PrOVelllell7 zu einem neuen Gan
zen verbmden, das sich weder in der ParodIe noch im .\-lärchen noch in 
der Commedia delI' arte erschüpft Vielmehr ist es gerade dIe Kombina
tion und Verflechtung der Einzelkomponenten, aus denen etwas unver
wechselbar Neues entsteht, das sich deutlich von allen zeitgenössischen 
dramatISchen Formen abhebt. Im Kontext der Polemik als parodisti
scher Angriff auf Goldonis und Chiaris Theater konzipIert, nutzt Gozzi 

'2 .:-';on fu mla colpa II cone,c PubbLLo volle repltcata molte sere alla fifa que,t.l par 
odla fanumca. II concor>o fu grande La Truppa det Sacch, comtnClo a resp.rare dall' 
oppresslOne. (Col I, 113), s(hrelbt GozZl 
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alle ~löglichkeiten, auf verschiedenen Ebenen die Kontrahenten selbst, 
ihre Konkurrenz sowie Einzelheiten ihrer Stucke lächerlich zu machen, 
doch geht er weit über diese direkte Art der Parodie hinaus. L'amore 
delle tre melarance ist bereits in Form und Struktur polemisch, basiert 
das StlIck doch auf zwei Komponenten, die beide den zeitgenössischen 
Tendenzen ent?;egenstehen und dem ausdrücklichen Verdikt Goldonis 
unterliegen. Sowohl die Commedla dell'arte mit ihren ~lasken als auch 
das ~lärchenhaft-\\'underbare, nicht Wahrscheinliche, werden im Rah
men des Reformprogramms dezidiert abgelehnt. Indem Gozzi gerade 
alte, traditionsreiche Genera für sein Theaterstllck erfolgreich fruchtbar 
macht, provoziert er nicht nur be\\'Ußt, sondern widerle~t indirekt auch 
das Argument, die Sucht des Publikums nach dem ganz Xeuen zwinge 
die Autoren, das Alte hinter sich zu lassen. lJ Beide, das ~larchen wie die 
improvisierte Komödie, erfreuten Sich seit Jahrhunderten und noch im
mer des regen Interesses breiter SchIChten und konnten als Beleg dafür 
gelten, dag weder die Vertreibung der ~lasken von der Bühne noch des 
\X'underbaren aus den Büchern bisher gelungen war; ganz im Gegenteil 
potenzierte ihre spielerische VerHechtung in L'amore delle tre melar,mce 
das Vergnügen des Pubhkums. 

L'amore delle tre melarance zielt nicht, wie oft behauptet wurde, auf 
eine Wiederbelebung der dank Goldoni nahezu elimilllerten Commedia 
dell'arte, sondern Ist ein zukunftsweisendes Projekt, eine neue dramati-
che Form, die Gozzi »fiaba teatrale« nennt, wobei der '-'ame deutlich auf 

die beiden konstitutiven Komponenten hinweist, das \larchenhafte und 
das Theatralische. Die neue Gattung ist weder ~1archen noch Commedia 
deli 'arte, sondern eben »fiaba teatrale« und setzt sich aus charakteristi
schen Elementen sowohl der narrativen wie auch der dramatischen Form 
zusammen, wobei sich diese uberlagern und ergänzen, so daß spezifische 
Strukturen entstehen, in denen die Einzelkomponenten eine neue Funk
tion erfüllen. 

Theater-Spiel 

Zunächst steht in L'amore delle tre melararzce das Parodistisch-Polemi
sche im Vordergrund. Die bewuGte Übertreibung Im Hinblick auf die 
Unwahrscheinlichkeit der Handlung, die Exzentrizität der Figuren und 
die Artifizialität der Sprache zielt vor allem auf das Theater Chiaris und 

C Darin bIe.cht das erste Theater,ruck den \"orau,~egan~enen polemischen Texten, die 
ebenfalls haufi~ alte Textsonen neu funktionalisieren. 
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Goldonis. Wie Gozzi unterstreicht, bedarf es dieser karikierenden Ge
staltung, um den gewumchten Effekt zu erzielen, "Si rifletta, che, se le 
parodie non danno nella cancatura, non hanno giammal I'intento, che si 
desidera, e s'usi indulgenza ad un capriccio, che nacque da un'ammo pu
ramente allegro, e scherzevole, ma amicissimo nell'essenziale de' Signori 
Chiari, e Goldoni.« (Co!. I, 108). "Caricatura«, »esagerazlone .. , .impro
pneta« '4 sind die Termini, die die parodistische Verrückung benennen 
und zugleich die Distanz zur Wirklichkeit markieren. Der betont wirk
lichkeitsferne, unwahrschelflliche Charakter des Stucks macht die Kluft 
zwischen theatralischem Ereignis und Realität uberdeutlich und hebt den 
spielerischen, kapriziösen Aspekt der Fzaba teatrafe hervor. icht Per
sonen stehen auf der Buhne, sondern Typen aus der Commedla dell'arte 
und schematisierte \larchengestalten, grob umrissen und marionettenhafr 
geftihrt. Das fme SPiel der Phantasie bewegt die hguren lfI Menschen-, 
Masken- oder Tiergestalt lfI Schloß und Wüsten-Räumen, so daß sich ein 
bewußter, nicht zu übersehender Gegensatz zum »stile familiare, naturale 
e beile« ergibt, der in Goldonls Teatro comico proklamiert wird, "per non 
dlstaccar(si) dal verisimile« (II,2). Doch nicht nur das Buhnengeschehen 
wird von der Imagination bestimmt, auch der Zuschauerraum unterliegt 
ihrer Suggestion. Das Publikum taucht fur kurze Zeit in die fiktive Welt 
ein, \ergißt sich und wird zum Kind, das gebannt den Frzahlungen der 
Großmutter lauscht. Die Realitat scheint aufgehoben im Spiel, der Sinnes
eindruck tiberwältigt die Vernunft. 

Dieser momentane Sieg der IllusIOn uber die Wirklichkeit führt je
doch nicht zur Evasion, denn kaum hat sich die Illusion eingestellt, löst 
sie sich auch schon wieder auf, indem sie parodistisch rückgebunden 
wird an die Realität, genauer an das zeitgenössische Theater. Die meta
theatralischen Einsprengsel zielen sowohl auf konkrete Charakteristika 
bestimmter ;\utoren und ihrer Stucke als auch auf die theatralische Täu
schung selbst. Sehr deutlich tntt das Spiel mit der Illusion zutage, wenn 
es beispielsweise heißt, "Pantalone non credeva tal maraviglia« (Co\. I, 
I 12), als Truffaldino ihm erzählt, daß er wegen einer sprechenden Taube 
in der Kuche eingeschlafen seI. In dieser Hinsicht besonders aufschluß
reich ist die Szene, in der der Zauberer Celio den Teufel Farfarello ruft 
und dieser mit schrecklicher Stimme in »versl manelliani« spricht: "Ola, 
chi qua mi chiama dal centro orrido, ed atro? Sei tu Mago da vero, 0 

'. Siehe z B. ( 01. 1,108,91,11' Immer wieder betont Gozzi In der Analzsl rzJlemva d.e 
bewußte parodistische \'en;roberung: .1 a parodia non glra"a, ehe sulle basseZle, e tri 
\'ialita d'alcune opere, e sull'avvihmento dl akuni caratreri de' due Porti. Un'cccessiva 
mendlcltJ, Improprieta, e bassena !orma\'ano la parodia .• (CoL I, 110-1 I I). 
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Mago da Teatro? Se da Teatro sei, non e mestieri [sic] il dirti, / Che sono 
un'anticaglia Diayoli, Maghi, e Spiriti.« Als Celio in Prosa antwortet, er 
sei ein wirklicher Zauberer, erwidert Farfarello: »Or ben, sia chi tu vo
glia; se da Teatro sei, In versi martelliani almen parlar mi dei.« (Co!. I, 
93)· Über die Anspielungen auf die Debatte über die Verwendung von 
Prosa, Vers und verSl martelllani hinaus, wird hier die Problematik eines 
Wahrheits- und Wirklichkeitsanspruches im Theater berührt. L'amore 
delle tre melarance gibt darauf provisorisch eine originelle Antwort: im 
Zusammenspiel betont wirklichkeitsferner Elemente aus dem Märchen 
und der Commedia dell'arte entsteht ein höchst illusionäres Spektakel, 
das jedoch durch seine parodistische Intention demonstrativ auf die 
Wirklichkeit zurückweist und so indirekt die Wahrheit über die aktuelle 
Theaterlandschaft enthüllt. 

Retrospektiv schreibt Gozzi den Anlaß, die bisher schriftlich ausge
tragene Polemik nun auf die Bühne zu verlagern, zum einen der Abquali
fizierung seiner Gedichte und Traktate als Produkte eines eingefleischten 
Puristen und Pedanten zu, zum anderen dem Wunsch, Goldonis Behaup
tung zu widerlegen, der Publikumserfolg sei ein Kriterium für die Qua
lit;it der Stücke. 

Ma forse perche cento consimili mie eomposizioni d'argomenti seherzevolmente 
ed effieaeemente trattati, eon le quali fui invero un martirio a quel buon uomo, 
erano pur ehiamate tuttavia eon disprezzo da lui e da' suoi partigiani eeo della di 
lui voee, frivole e non curabili maldieenze useite dall'animo d'un uomo torbido, 
invidioso e eattivo, e perehe eglt eita\·a sempre ostinatamente il eoneorso popo
lare per autentieiü deI merito delle sue teatrali produzioni, espressi un giorno, 
senza rimordimento deI mio euore, ehe il eoneorso in un teatro non deeideva ehe 
le opere seeniehe sue fossero buone, e ehe io m'impegnava di eagionar maggior 
eoneorso delle sue orditure eolla fiaba dell'Amore alle tre mclaranze, raeeonto 
delle nonne a' lor nipotini, ridotta a seeniea rappreSentaZlOne. U,,1em. I, 230)35 

Aus diesem letztgenannten Anstoß läßt sich auch die bewußte Degradie
rung von L'amore delle tre melarance als »inetta favola«, »diavoleria«, 
»puerilica« oder »fanfaluca misteriosa« in Gozzis Analzsi riflessiva erklä
ren. Je unbedeutender, verrückter, kindischer das Stück sich gibt, desto 
unzutreffender erweist sich Goldonis Korrelation von Publikumserfolg 

JS DIese Erklärung folgt auf das In Kap. 1 bereits angefuhrte Gedicht .Dottor, se Incontra 
qualche tua commedia. (Co!. VIll, 184-185), das die Wldersprüchilchkeit von Goldo
nis Position Ironisiert, der 7war den Publikumszulauf bei semen Stucken für ein Qua
litätskriterium hält, nicht jedoch bel Chiari, und andererseits das Publtkum Ignoranten 
schimpft, wenn es bei einer seiner eigenen Komödien ausbleibt, wahrend er Im Falle 
Chiaris daraus die schlechte Qualtt.1t des Stückes ablenet 
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und QuaiHat, denn ,.!I corte.>e Pubblico volle replicata molte sere alla fila 
questa parodia fantastica. 11 concorso fu grande." (Col I, 113) \\'esent
licher als dieser punktuelle Aspekt ist jedoch die Eroberun" eines neuen 
Raums der Auseinandersetzung, in dem nicht nur polemisch kritisiert, 
sondern zugleich mH wirkungsvollen Formen experimentiert wird. \Vie
viel attrakti~'er und effektiver - sowohl in kurz- als auch in langfristiger 
Perspektive - die szenische Gestaltung der Polemik war,16 macht em Blick 
auf Texte deutlich, die zwar heute wie zu Gozzi., Zeiten deutlich weniger 
Publikumsresonanz erzielen, doch als Kontext relevant Sind, 10 dem die 
ersten Fiabe teatrah enstehen. 

2.2 Kontexte, Paratexte 

I:u den Texten, die in unmittelbarem zeitlichen und mhaltlichen Zu
sammenhang mit ['amare delle tre melarance stehen, zählen sowohl 
Gedichte, die ab Dezember 1760 fur die Verötfentlichung in den Atti 
granelleschz voroesehen waren, als auch das Kurzepos Le spose rwcquz
state und das F po<; l.a ,H arfisa bizzana. S, \ \ iclfaltig die Textsorten, die 
Gozzi wählt, auch sem mögen, die dln:kte Polemik gegen Goldoni und 
Chiari bleibt sich im wesentlichen gleich und ist hauptsachlich aut das 
nicht inhaltlich, sondern ökonomisch moti\ ierte Konkurrenzverhältnis 
gerichtet, auf die von beiden propagierten Reformbestrebungen, die auf 
die Verdrangung der »commedia all'impronlso" und dIe Etablierung an
geblICh regelmäf'iger, moralisch einwandfreier Stucke zielen sowie auf den 
:'-Jlltzlichkeitsanspruch, unter dem das Theater bzw. die Literatur stehen. 
In unterschIedlicher Ausprägung und Akzentuierung finden sich diese 
Aspekte in kurzen wie umfangreichen Texten Gozzis um 176o, wobei 
L'amore delle lre melarance als Theaterstllck zweifelsohne den Hohe
punkt markiert und zugleich eine Veränderung der polemischen Ausein
andersetzung signaliSiert. 

J6 Goldoru hatte, wIe In Kap. I 3 e",ahnt, dur.h Beziehungen zu emflußrelchen Person
lichkelten erwirkt, daß bereItS elDl!;e {ruhe polemische Texte GO.lZIS unveroffemI.cht 
blIeben; mit der Publikation der Am granelleschI und der Aufführung von L'amaTe 
delle tTe mei4rance Im Jahr 1761 war dann em Hohepunkt der Komro"erse erreIch. 
\'ras d'e lam:fnstige Wirkum: von l amore delle tre mei4rance betr-fit, so Sei hIer nur 
an Meyerhold oder an ProkofTcW und dIe 1921 uraufgefuhrte Oper DIe LIebe zu den 
dreI Orangen erinnert. 
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>Le spose riacquistate< und Gedichte 

In mehrfacher Hinsicht weist das vom Autorenkollektiv Carlo Gozzi, 
Daniele Farsetti und Sebastiano Crotta um 1760 verfaßte Kurzepos Le 
spose riacquistate37 auf L'amore delle tre me!arance voraus. Im zweiten 
der beiden aus der Feder Gozzis stammenden Gesänge, die er unter dem 
Titel Il ratto delle fanciulle castellane separat veröffentlichte, tritt nicht 
nur Goldoni-Pulejo bereits als »mago, ed indovino« (Co!. VIII, II8) auf, 
auch steht ihm ein Teufel hilfreich zur Seite, so daß er unter anderem 
den Zauberberg mit Namen »monte dall'oro« wie im Flug erreicht. Im 
vierten Gesang führt Farsetti eine tatkräftige Zauberin ein, die sich gegen 
Pulejo stellt und gar den Teufel auf ihre Seite zieht. Damit ist zum einen 
das antagonistische, im Übernatürlich-Märchenhaften angesiedelte Paar 
Celio/Morgana in groben Zügen vorgezeichnet, zum anderen die Helfer
rolle von Teufeln skizziert. Auch der Truffaldino Sacchi spielt eine nicht 
unbedeutende Rolle in Gozzis Gesängen, denn Sacchis Publikums erfolg 
ist der Grund für Pulejos Entscheidung, Zauberer zu werden, um sich 
so - fern von der Bühne - seinen Lebensunterhalt zu verdienen. Als der 
Teufel Malacoda, von Pulejo zu Hilfe gerufen, sich zuerst in Chiari, dann 
in Sacchi verwandelt, um Pulejo zum Narren zu halten, flieht dieser in pa
nischer Angst, unfähig, Wahres von Eingebildetem zu unterscheiden und 
sich im rechten Moment der Illusion bewußt zu werden - ein ironischer 
Hinweis Gozzis auf die Problematik des Verhältnisses von Wahrheit und 
Fiktion in bezug auf Goldonis wiederholte Beteuerungen, die Wirklich
keit auf der Bühne abzubilden. 

Ben si ricorda, ehe nella seienza 
Di ehiamar gente al Teatro l'ha vinto, 
E ehe I'avea ridotto all'astinenza, 
E a fare il Mago per il vitro spinto; 
Or di nuovo sei vede alla presenza, 
Non si rieorda, eh'egli e un Saeehi finto 
Tanta e la rabbia, e illivor, ehe 10 rode, 
Che fugge, e il ver piu non vede, e non ode. 
(Co!. VIII, I} I) 

Sind es in Il ratto delle fanciulle castellane hauptsächlich die Figuren, 
Figuren-Konstellationen und poetologisch-ästhetische Aspekte, die die 
Bezugspunkte zwischen Epos und Theaterstück bilden, rucken der Canto 
ditirambico de' partigiani dei Sacchi Truffa!dino und andere Gedichte 
das Problem der Commedia deli 'arte und des Umbruchs schauspieltech-

37 Zu Entstehungsgeschichte und Datierung des Textes siehe Kap. 1. 3. 
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nischerTraditionen in den Mittelpunkt. Der Im selbenJahr wie L'amore 
delle tre melarancc entstandene Hymnus auf den beruhmten Truffaldino 
Sacchi ist zugleich eme Invektive gegen Goldonis und Chlaris Umgang 
mit der ommedla dell'arte. Motive des Dezember-Gedichts aus La tar
tana aufnehmend und anstelle der Burchiello-Verse Zitate aus Anton 
Francesco Grazzinis Canti carnascialeschi '8 emstreuend, legt GOZZI den 
Anhängern Sacchis das Lob seiner Improvisationskunst tn den Mund: 
"Sacchi innoccnte, / Di nostra mente / Consolazione, ' Tato, e mignone, 
/ Tu con le pure / Caricature, / E con gl 'imbrogli, Quando tu il vuo
gli, / E con gli amori, / E co' furon, / Le geloste, Le braverie, Senza 
osceni allettamentt, / Imposture, adulazioni, / Vinci tutte le invenzlOni / 
De' Poet i prepotenti« (Co!. VIII, 169-170). Eines der am häufigsten ge
brauchten \Vorter dieses Textes ist »risa«, das freie, befreite Lachen, das 
'lacchis Improvisation hef';orbringt. Der Unschuld der Sacchischen Spaße 
stehen die Laster gegenüber, die die angeblichen Reformer auf die Bühne 
bringen, der daraus resultierenden "malinconia<· des Publikums der hetl
same Trost des I.achens. In allegorischer Überformung sieht das Publi
kum diese Konstellation In L'amore delle tre meLarance auf der Bühne 
in Gestalt des melancholischen Tartaglia und des komIschen Truffaldino. 
Über Saccht hinaus \verden im Dithyrambus die ubrigen Mitglieder der 
Truppe SO\Vle zwei bekannte, bereits verstorbene Commedia-dell'arte
SchauspIeler, \ Jtalba und Rodrigo, namentlich genannt und in das Loblied 
auf die am Teatro San Samuele gepflegte Improvisationskunst einbezogen, 
während chausplclern der Theater an Giovanni Grisostomo und San 
Salvatore, den Spielstätten hiaris und Goldonis, eine deutliche Abfuhr 
erteilt \vird.· 9 

Dag nun neben den Autoren auch die Schauspieler ins Kreuzfeuer der 
Polemik geraten, ist zum einen darauf zurückzuführen, daß die Trup
pen generell aufs engste mit den Autoren verbunden waren, die auf ver
traglicher Basis für ie schrieben, zum anderen darauf, daß Goldoni die 
"prima Donna« seiner Kompagnie, Caterina Bresciani, genannt Ircana,4o 

S,,·he oben Anm 5 
D,esen personlichen Angriff thematisIert Goni in einem nachfolgenden Schwe,fsonett 
In ,rollIseher We,se. Auf seine Bme an die Schauspieler, ihm doch wieder dIe Hand zu 
reichen, erklart er, seine Invektiven im Dztzrambo hätten Ja nur eine positive \X'irkung, 
denn d,e absehbare >vendetta- Goldonis und Chiaris, >co'lor versi, e prose- (Co!. V/lI, 
I SI), brächte der Truppe mehr Zuschauer und also mehr Geld eIn . 

• ' I-ürarenna BrCSClan, hatte Goldoni die Rolle der Ircana in La sposa perszana geschrre
ben. Den ubcrwälti~cnden hfol~ d,eser orrrntalischen Tragikomodie (34 Aufführun
gen allein In der llerhst·S.lIson ',53) schreibt Goldol1l in seinen MemOIren llIeht dem 
Fxo!Jsmus, sondern der Schausp,derin Brcsc,al1l zu, die seitdem ihren Rollennamen 
trug, .Je d",s les agrcBlcllts quc me procura cette Piece a ;\Iadame Bresezanz, qui jouoit 
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zum Abschluß der Karneval-Saison 1761 ein complimento in venezia
nischem Dialekt rezitieren ließ, in dem direkt auf die Aufführung von 
Gozzis erstem Bühnenstück und die drohende Konkurrenz Bezug ge
nommen wird. Mit Blick auf L'amore delle tre melarance beklagt sich 
Ircana, daß es böse Zungen gebe, die die Schauspieler und vor allem den 
"Poeta« beleidigten und verleumdeten, was diesen sehr zu Herzen gehe. 
Doch wolle sie darauf nicht weiter reagieren, denn "A longo andar ga piu 
rason chi rase« (Co!. VIII, 141). Allerdings erhofft sie sich vom venezia
nischen Publikum Gerechtigkeit und das heißt, Treue zu diesem Theater 
und seiner Truppe. 

Tanto deI vostro amor, tanto me fido, 
Veneziani eortesi, e de bon euor, 
Che nell'anno, ehe V1cn, spcro, e eonfido 
Egual prosperiü, se no maggior. 
Avvilirne i vorria, ma me ne rido. 
Ghe vol altro, ehe Flabe, a farse onor, 
E Maghi, e Strighe, e SatIre, e sehiamazzl: 
Le vol esser Commcdic, c no strapazzi. 
(Co!. VIII, 140) 

Am 7. Februar 1761 erschien dieser Epilog in der GazzeUa veneta, die 
inzwischen nicht mehr Gasparo Gozzi, sondern kurioserweise Pietro 
Chian führte. 41 Als unmittelbare Reaktion darauf sollte die März-Aus
gabe der Auz granelleschi zwei Texte Carlo Gozzis enthalten, von denen 
der erste jedoch nach der Einstellung der Publikation der Auz unveröf
fentlicht blieb, der zweite, die direkte Antwort auf Ircana, von Gozzi in 

le röle d'Hlrcana; C'eralt pour elle que Je I'avols Imagmee er rravaillee. [ ... ] Cene Acrnce 
qui ajouroir a son esprir er a son 10relligence les agremens d'une VOIX sonore er d'une 
prononciarion charmante, fir rant d'impression dans cene heureuse Comedie, qu'on ne 
la nomma depuis gue par le nom d'Hlrcana .« (Goldoni, I, Jl61. 

4 . Carlo Gozzi druekre den Texr Goldonis unter der Uberschnfr . Addio, composro dal 
Signor Goldom, e reciraro dalla Comica Bresciani nel Tearro di 5 Salvarore a Vene?ia. 
in Band VIII der Colombani-Edirion ab, um damir den notwendIgen HIntergrund fur 
seine " Risposra. zu schaffen. 
Zu Chiaris Gazzetta veneta siehe RlccIarda Ricorda, "La Gazzella veneta dl Pletro 
Chiari., 10: Elena Sala DI Felice; Laura Sanma ~owe (Hgg.), La cultura fra SeI e Set
tecento, Modena, :\1ucchl 1994, S. 85-114 
Die zweire "'ummer der Gazzetta veneta vom 11. Februar 1761 enthieIr den "Addio. 
der Sacehi-Truppe, in dem es heißt: -Fra poeo andran neglene, andranno dlsusare I Le 
Maschere, che furo per ridere Inventare. I Non vi sara chi In esse piu si voglia erudlfe; I 
Ed un Piacer d'ltaha dovra con lor perire! I Non sono, non son quesre, (ehe che ralun 
dlfanne) I Degl'Itah Team le mal na re riranne; Sono nosrre Ingegnose dei riso ecci
rarrici, I Che non escludon I'altre Commedie piu feliei.« Unnrkennbar isr nichr nur 
dIe Kririk an der Vertreibung der Masken von der Bühne, sondern am Ende auch das 
Werben fur eine Plurahtär der Komödienformen. 
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eine (,e amtau gabe übernommen wurde.4l nter dem Titel »Rlsposta 
data dal I'ubbliul alla 'ignora Bre ianl ComICl, da me aitta« spricht 
(,0//1, ebentalls in \ ene:tianischem Dialekt, der ~chau pielerin diplo
mati eh eine Anerkennung aus, po!eml'lcn .Ibn heftIg gegen Goldoni 
und eme ge hriebenell Stu ke, dIe dIe \>lhauspicler nicht nur ~ iel Ccld 
ko ten, ondern :tudern :tur" orru/lOI1 d'un Popolo« (C 01. \III, 142) 

beitragen. b wird in inuiert, Goldoni luhe Irc:l.lJa für deli ~chlag gegen 
(,oni in trumentalislert, und da~ Publikum fordert sie auf, Coldoni doch 
zu beruhigen. ,.Sa\ C1110, he le 1Mb/! ulh scena / A un Poeta no hasta a 
[ar unur; / i\1a per le :tomI ,l\"erno fano piena, / E nu femo I'onor, e cl 
desol1Of. / Diseghe, chc no I'abbia tanta pen.1, / Perehe cl palcsa quel, ehe 
eI ga III tel uor, / I, altin cl perdera ervello, e pol pe, / Volendose sfor:tar 
a far da mlpe.« (Col. VII I, 1.0). 

Neue Allianzen 

Während ,oni durch die Aufführung \'on l.'amorc delle tre mc/arat/ce 
nun im Rampenlidn ClllcT Offentliehkeit stand, die welt gröger war .115 
diejelllge, die .,ich fur SOllette, Traktate, finperte Briefe oder Kur:tepen 
iJlterc~ lerll" bahnte SICh hll1ter den Kulissen einl' unerwartl'te Koalitions
bIldung an. Verdankten 1..1 tartan,l, Lc spose rz'lUjltzstatc und insheson
derl' I 'amore dell/! tre mc!,lrancc dem Antagonismus zwischen Goldoni 
und Illan wesl'ntllehe Impulsl', W.lf herl'its in der zweiten I ummer \"on 
Chiari ("U7Clt,1 'llCneta ein Cedlcht :tu Il'sen, in dem die heiden 1 amen 
friedlil'h nebl'neinander standen: »Gentil Goldoni, \"aloroso Chian / F gli 
altri ljll,lJui .sietl' tUtti \ 'arno: / Deh! non ml si.He in fa\"onre avari / he 
hatelli ugu.11rnente ognun \ i chiamo. / ,h'io non ceren spiaeeri, 0 sali 
aman / 1 'e l'un dell'altm dlsgustato io bramo«: unterlCi hnet ist d,ls Ge
didn nm "\'ostr.1 nlllls5. ~en ,1 e eordiale Amica l.a Veneta Jaz7en,l«.4J 
In der ll.lchsten. umIller \\ urde ( hiari deutlichcr. QU.1SI als ;\nekdote 
\\ ird uber die bruderlichl' Versohnung zwischen dem Abate C hlari und 
deIn [)ottO! Goldonl berichtet und der I Iintergrund beleuchter. Das Ver· 

<l Der er te Text, der nun bell'. Ba , 10, ( ar/v (JuZZI C (,oldrml, op. Clt , .., 1C(,-lC , ab, 
gedru kt Ist, \\ar .11 c')mplzment'l der '>ac h Truppe \orge ehen, \\urde Jedoch offen 
SI hthch durch einen anderen F pdog erset7t (Jozz; ntmmt dann ~o\\ ohl Bezug auf dlC 
ZItierten \ er~e der Brcs '.lnt als au h zum \\ lederholten \Iale auf (Joldonts Korrelation 
von l)uailtat und Publikum el10lg elncs '>tuckcs .• 'llpplam, dlC delle .\Iel.uancc 1 casl 

on fanno ad un Poeta grand orOre / \Ia se VOI hode IC, per .aas;, / Da vo; nas.c 
I'onorc, e 11 dl onore, / Or qUl sarel per rephcani qua 1/ D no\elh \Ioher 1I bat! 
cuore / [ e vostrc ar man ono un te Dm I'cr tar POCtl, e coronar d alloro .• 

• La gazzelta 'IIcneta, 'r.2, 11.2.1~61. 
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hältnis wird beschönigt, der Konkurrenzkampf heruntergespielt und das 
Verdienst der beiden Reformer gewürdigt.44 Auf einen kleinen Hinweis, 
daß die Konkurrenz jederzeit wieder aufflammen könne, folgt in einer 
für Chiari bezeichnenden Übertreibung die verschleierte Begründung 
für die überraschende Koalition der bisherigen Gegner:» e tempi fa
mosi dell'ultimo Triunvirato Romano, in perfetta amista riuniti, si videro 
Marco Antonio ed Augusto a solo fine d'opprimere un terzo, e di dis
farsi di Lepido che contrario trovarono a loro disegni, ed indegno affatto 
d'essere loro competitore e rivale.« Unter dem Druck des Erfolgs von 

« La gazzetta veneta, Nr. 3, 18.2.1;-61. Da der Text schwer zugänglich Ist, seien d,e rele
vanten Passagen hier vollständig wiedergegeben; 
.Fra le novelle che allettar ponno i curiosi, ed interessare ancora le persone di splriro 
abbiasi il primo luogo quella, che corre da piu giornl addietro, e somministrando am
pla materia di piacevoli ragionamenti alle pubbliche, e private adunanze merita da me 
pure in quesro luogo le mie riflessioni. I due Comlci Poeti che da tanti anni addietro 
si dividono, e si eontrastano infra di loro il favore di questa eruditissima DomInante, 
scordando improvvisamente I'emulazione antica, sono divenuti per modo amici, che si 
vedono passeggiar insieme le Pubbliche Piazze, seder insieme nelle Botteghe piu fre
quentate, e visJtarsi scambievolmente co me se tra di loro passasse la Plu invecchiata 
amlclzla. Un Fenomeno e quesro per verira che SI reputa plU strano, e meraviglioso 
delle Co mete. Tutti ne parlano, akuni ne dubJtano, poch i I'intendono, e non manca 
aneora chi faccia sopra di lui degli infausti presaggi, che quel Fenomeno appunto sari 
egh sul nostro elelo di corta durata. Per quanto io ne giudico questa novella amicizla 
tra I' Abate Chiari, ed il Dottor Goldoni non pub sembrare una meravIglia, se non agli 
oeehi di eoloro, ehe gli hanno sempre riputati nimiei. Tra loro non e mal eorsa a vlva 
voce una parola sola che potesse dirsi una offesa. Non v'ha chi li abbia sentiti parlare 
I'uno dell'altro, se non In termini di moderazlOne, e di stirna. Se nelle Commedie loro 
ebbe luogo sopra le Scene qualche censura, non oltrepasso questa i limiti dell'onesro, 
e persuasi entrambi dei pari che il dare, e il ricevere vanno ordinariamente indivisi; al 
dare e al rieevere, si mostrarono meno sensibili, che al vedere non curato il nome loro, 
o male rieompensate le loro fatiche. [ ... ) Quella che parea contrarieta e nimleizia, non 
era ehe emulazlOne lodevole, per aver piu seguaci alle loro bandiere, per far piü sold i 
ne' Teaui loro, e piü romore nel Mondo. La novita d'un Poeta animoso, che la riforma 
tentava delle Scene Italiane deeadute pur troppo dal Greeo e Latino splendore antico, 
non fece da prineipio, che rivolgere in lui solo le maraviglie d, rum, quasi fosse merita
mente un portento. Dalle meraviglie ne nacque l'Universale curiosita; e questa suol esser 
madre mai sempre del piu raffinaro sapere. Riseosse dalla meraviglia le menü plU rozze, 
e dalla euriosira ravvivate, passarono d'un salto a riputarsi eapaci d'ogni deeisione piü 
malagevole. Non v'ha chi non ami I'opinione sua a segno di crederla indubitabile. [ .. ) 
Quante contraneta di pareri non doveano perb risvegliarsi in una vasta Metropoh, com
parendo sulle Scene un seeondo Poeta novello, niente meno coraggioso del primo, ehe 
seeo lui osava dividere la gloria della intrapresa riforma. Altri per eontrarie disposizlOni 
dell'animo, altn per diversita di gusro in materie Poetiche, ed altri finalmente per sem
plice voglia di eontraddire, eominciarono a volersi distinguere eol metter in dubbio le 
altrui decisiom. Eeeo allora dividersi in due il partiro quasi Universale d'un solo. Ecco 
da quest! due parmi diseordi naseer le gare, dalla ga ra I'altereazione, dall'altereazione 
Il puntiglio, e dal puntiglio la preSUOZlone assai cieca di voler ad ogm cosro depresso il 
partiro contrario e il partiro suo vincirore.' 
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I 'aU/ure di'/li tre me/,n,met' H'rsucht hiari, n1l[ oldoni gCIllcins.1IllC 
Sal"h~ zu madlCIl, um so dcs neuen Buhnenkonkurrenten bcss~r Herr 

zu ,\erd~ll. \\as jedoch zunaLhst \\ ie eine Versohnung erschelllt und ab 

01 he JI1 dll' [ tteratuq~eschid1te eingin'·, entpuppt sich b~i '~n,lUerem 

I [111 ehen als \1) thm. Zum ~inen konkurrintn C,oldoni und hlan auf 

der Huhn not h um I 60/61 \\ ie ehedem mIt ">tulken, di~ sich nun aus 

der griedlischen \h tholo ,ie speisen und ted\"clsc sogar dieselben Titel 
uagen.4 \ Zum ander~n sind in einer im April 1"'61, also \'.enige \Vochen 

na h I r chein~n \ on C hi.His Versohnungsanikd herausgegebenen rac
co/ta ,.Ana reontica" d r beiden Autoren enthalt~n, in denen zwar hiari 

die \ l'rbrudaung hesch\\ on, der Ictsc pott Goldonis über C hlari jedoch 

unuberhorbar iS1.4b ovi selbst schclIlt dem strategischen lug hiaris 

\ <Hl \ ornherelll keine Bedeutung beigemesscn zu h,lben, jedenfalls bleIbt 

ell1~ ~xplizite Reaktion aus. 

ehen den kuuen, auf die aktuelle Situation bezogenen Texten entsteht 

In dIesen \lonatcn ell1 satinsdl burleskes rpos mit dem Titel 1,/ .Har 

/isa bl/. za rra , das Jedoch cr..r Im Rahmen der 'olombanl-J· dttion 1772 

\ ollstandi zur Veroffentlichung kommt. I m Vorwort, untcr dcr selbst 

irorllschen 'bl'rsehrift ),PrcfolZlone sama tr,l 'I dubbio, che sia necessa

ria, e '1 dubbio, ehe si.l inconcludente«, erkl:in lozzi, d,lE zehn Gesänge 

19a 
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des »poema faceto« bereits aus dem Jahr r 76 r stammen,4 7 ihn jedoch das 
Gerede um die Marfisa und die Versuche, das Epos als »Schlüsselroman« 
zu lesen und die Modelle fur die Figuren ausfindig zu machen, bewogen 
hätten, die Arbeit abzubrechen. Er legt dann jedoch offen, daß zwei Fi
guren des Epos tatsächlich satirische Portraits zeitgenössischer Autoren 
seien, streitet aber andere direkte Bezüge ab. »Palesero, s'e necessario, che 
Marco, e Matteo dal Pian di San Michele, due Paladini, che si vedono di
pinti ne! Poema, rappresentano due scrittori, che in quella stagione s'erano 
dichiarati coll'alleanza d'alcuni altri scrittorelli, con soverchia animosita 
contro a' buoni scrittori antichi, e contro chi difendeva l'invulnerabile 
fama di quelli.« (Co!. VII, r r).'8 In den »Annotazioni« zu La Marfisa 
bizzarra wird allerdings eine weitere Figur enthüllt, nämlich der Autor 
selbst: ,>Non si ce!a che sotto il nome deI Paladino Dodone dalla Mazza 
e figurato rautore, dei poema della A1arfisa«.49 Dodon dalla Mazza, in 
Pulcis ,1! organte ein Begleiter Rinaldos, ist in Gozzis Epos einer der we
nigen Aufrechten, die sich gegen den allgemeinen Sittemerfall stellen. In 
ausgesprochen se!bstironischer Weise mehrfach »Dodone il Santo« ge-

' 7 . DieCl canti d. questo libro furono da me scrittt serre anm or saranno, vale a dire I'anno 
1761 < (Co!. VII, 10). Auszüge aus einigen Gesängen finden sich gedruckt schon m 
den 1761 erschlcnencn Fogil sopra alcune maSSlme dei gema e costume dei secolo . Aus 
GOZZIS Vorwort von 1772 ergibt sich, daß das Epos mit semen zwölf Gesängen, der 
\\' idmung und dem Vorwort J 768 fertiggestcllt war. G077i erläutcrt Im Vorwort, daß 
es Parims Jfattmo und .HezzoglOrno waren, die ihn vcranlaßten, La J[arfisa b,zzarra 
wieder aufzunehmen und zu vollenden. -Duc Poemem usciti alla stampa da poeo tempo 
in verso seiolro, I'uno intirolaro, iI Mamno, I'altro il Mezzoglorno, ehc mi lasciano con 
mgordigia desiderare La sera, ris,·egbarono in me la brama di dar fine all'imprigionata 
Marfisa b,zzarra.« (Co!. VII, J 3). 
Zur Entstehungsgeschichte und emer kritischen EditIOn dcs Textes s. Marta Vanore, 
. Per I'edlzlone cmica de La Marfisa B,zzarra dl Ca r10 Gozzi-, in: QuadernI \'enell 
39, 2004,5.29-63 

48 1883 veröffentlichte G. B. ~Ia~nni in seiner .'.lonographie 1 tempI, la vita e glz ScrHtI d, 
Carlo Gozzi, op. eit., erstmals ein -"lanusknpt unter dem Titel .Annotazioni alla Marfisa 
bizzarra-, in dem Gozzi offensichtlich nicht mehr verständliche Anspielungen klaren 
wollte. Die Erlauterung zur ersten Strophe nennt denn auch die Namen Goldonis und 
Chiaris explizit: .Uno scopo, tra I molt! altri dell'aurore della Marfisa, Accademico 
Granellesco sotto il nome dcl 50htano, fu di prendere dl mira i cattivi scritrori, che in 
quella stagione m Vcnezia snavano le menti dalla coltura, e particolarmente il Goldoni 
ed il Chiari, scrittori di commedie, di romanzi, di prosc, e di poetiche composi7l0ni in 
ogm genere e metro infelicissime. Si troveranno nel poema della .Harfisa buon numero 
di squarci di censura e dileggio, direttI a' camVI scrittori dcl tempo in cui fu eomposro; 
ne si nega che nel mezzo agl'intiniti caratteri presl m generale che campeggiano nel po
ema, sotto i due nomi de' Paladini Marco e Jfatteo dal plan d, San .Hlchele, so no figu
rat! particolarmente iI Chiari e iI Goldoni, maggiori nimiei arrabbiati degli Aecadcmici 
Granellesehi accennati.« (5. 277)· 
Dlc Namen .Marco e Matteo dal plan dl san -"llchele- Sind nicht von Gozzi erfunden, 
sondern aus Anosts Orlando furzoso (X VII r, 10) ubernommen 

49 G B . .\lagnm, 1 tempI, la vita e glz Scrltll d, Carlo GOZZl, op. eit., $.280. 
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nannt, wcig dieser aber auch sehr wohl von den Querelen der anderen, 
den ~1igstanden und dem allgemeinen Chaos zu profitieren. Analog zu 
1,'1 tarhma erschöpft sich La Marfisa bizzarra nicht in der literarischen 
Satire, sondern zeichnct e1l1 satirisch-ironisches Bild der zeitgenössischen 
Gcscllschaft ins!;csamt und nimmt einige auffällige Phanomene naher 1I1S 

Visier.~o So sind es nicht dic Attackcn gcgcn den Literaturbetrieb der ZCIt, 
dic im Vordcrgrund stchen und dcn Tenor des Epos bestimmcn, son
dern dlc karikierende Darstellung der Paladine in ihren politischen und 
klerikalen Funktionen.sl In einer Vorbemerkung zu den »Annotazioni« 
schreibt Gozzi, der Autor habe die Figuren Boiardos und Ariosts nur 
dazu gebraucht, "per coprire d'una veste allegorica un piccolo abbozzo 
dei prospetto de' costumi, della morale de' giorni suoi e dei caratteri in 
generale de' ~uoi compatrioti, nformati da' scritton perniziosi, e dalla 
scienz.a del nüstro secolo detto dluminato.«'2 Rinaldo wird zum \Vei
berheld, der gerne spielt, tnnkt, Schnaps, Tabak und Wein schmuggelt, 
l\stolfo ist nach neuer Art und Sitte !\1odeschopfer in Paris und Erfinder 
des Cicisbeismo, Guottibuossl und Gualtiero werden, weil sie ein wenig 
Griechisch und Latelll können, Priester, aber auch Kuppler, Bradamante, 
"la qual rimodernato ayea i1 cervello« (Co!. VII, 43), kämpft nicht mehr, 

0;;: I: In direkter Bezug zu La cartana ergibt ,ich durd eine Anspielung auf Arnghl Landini 
(Col. VII, 2;"2 274). Olfensl~htlich hatte dieser auf die Angnfte In La carCana rea~len, 
was GOZzt zu emer kleinen Revanche veradaßte. 

' . Allein die Lekture dieses samisch burlesken !-.pos m ... ßte genugen, um den Topos zu 

Widerlegen, GOlZl als Ad:lger (GOZZI tragt zwar den Titel el'les -cOnte- der Terraferma, 
gehort jedoch mcht den venezianischen Patriziat an, wie irrtllmlich immer wieder be 
hauptet wird, darauf weist schon Erncsto \1aSI 10 .Carlo GOZZI e le sue /iabe teatralt-, 
in ders ., Sulla stvrza deI teatro Ilalwno nel semlo XVIII, op. ci!., S. 1-101, hier S. I I, 

hm) ha he den Adel gegen aufklarensch msptnene und Insbesondere gegen Goldo",s 
Angrdle verteidigt. D,e Adelssattre in La Marfisa bzzzarra wie 10 elmgen Theatentllk
ken zeIgt deutlich, daß Gaul diese gesellschaitliche Gruppe kemeswegs schonte. Viel · 
mehr wird zu klaren sem, welche I'orm der Kritik er fllr angemessen bzw. unangemessen 
halt, wobei Sich unter diesem Gesichtspunkt Gozzis Behandlung des Adels in nichts 
von der anderer Zielgruppen unterscheidet. 

~2 G B. Magriru, IUmpl, la t';ca e gb senIlI d, Carlo Gozzz, op. CI!., S. 176. 
C;o71i ern'ahnt hier nur BOiardo und Arlo\t, wenngleich auch Pubs Jforgance sowIe 
andere ,. pen desselben StOffkrelses 'lU semen Vorlagen zahlten; s,ehe dazu G. l uClani, 
(arlo (JOZZI, op. cit ., 5 . 1015-101, Alberto Bem~celh weIst m .IntrodullOne a Carlo 
GoZZl: la Marfisa b,zzarra, tra pamphlet e teatro-, 10; La rassegna della leeteralUra 
ztaluma C), 1979, 5.215-144, auf ·una e'pltctta seeha ,accademica« Gozzis hl::, "per il 
solo btto d. cer~arc le solul.ioni espressive dentro un matenale prefabbricat, , .. '5. 1):) 
und stelh weitgehende UberemStlmmungcn ,wischen Bernis RlfaClmenco des Bo:ar· 
doschen Orlando innamoralO und Gonls Marfisa fest, wobei er Gozzis Text emen 
pamphlcthaftcn Charakter attestiert Dabei bleibt allerdings unberucks,ch!J~t, daß sich 
Gaul des \"or~egebenen :'>latcrials analog zu zahlreichen fruher entstandenen Tex
ten - vor allem 10 polemlscher AbSicht bedient, um die Traditionslosigkeit zeitgeno5>i 
scher Autoren bloßzustellen 
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sondern sorgt als Hausfrau für das tägliche Brot und spart eifrig im Hin
blick auf die Zukunft der Kinder, Marfisa, die gerne Ballerina, Sängerin 
oder Schauspielerin geworden ware, gibt ihr Geld mit vollen Händen für 
Kleider, Schmuck und Romanneuerscheinungen aus, wobei sie an den 
kapriziosen Charakter Clarices in L'amore delle tre me!arance erinnert, 
Filinor ist ein durchtriebener Adliger und »filosofo«, Giulia di Scozia 
Dichterin, »Incolta con un po' di affettazione« (Co!. VII, 146). Allein 
Orlando behält Haltung und steht für die gute alte Zeit, »in ver man te
neva il suo grado, / Ed i nuovi costumi biasimava<· (Co!. VII, 38). 1.1ittels 
dieses Figurenarsenals brandmarkt Gozzi die Verflechtung von Religion 
und Politik, Schmuggel und Geldschieberei, Hypokrisie und Spielsucht, 
Cicisbeismo und Modeversessenheit. 

\X'ie in den meisten seiner polemischen Texte bedient sich Gozzi auch 
hier bedeutender Texte und _ amen der literarischen Tradition, die er neu 
funktionalisiert. Die Verteidigung der »buoni scrittori antichi« und ihrer 
»imulnerabile fama« besteht nicht in sklavischer Imitation und blinder 
Verteidigung, sondern in ihrer Aneignung in Form einer kreativen Re
zeption wie in FoglL sopra a!cune masmne deI genio e costume deI seco!o 
dell'abate PLetro ehlan e contra a' Poetl Nugnez de' nostn tempi deut
lich zum Ausdruck kommt.53 1.1it Hilfe der burlesk-satirischen Funktio
nalislerung des heroisch-komischen Epos zielt Gozzi auf die aktuelle 
soziale, politische und kulturelle Situation.54 Daher wäre eine eventuelle 
Kritik der Gelehrten an den Anachronismen in La Marfisa unangebracht, 

5J Vgl. Kap. 1.4-
~ \X"ahrend das KomIsch-ParodistISche lfi PUIeIS ,u')rgante, BOlardos Orlando mnamo

ralO und Ariosts Orlando furioso, tolgt man Klaus W. Hempfers Argumentation In sei
nem Artikel. Textkonstiwtwn und Rezeption: Zum dominant komisch-parodistischen 
Charakter von Puleis Jforgante, Boiardos Orlando lnnamorato und Ariosts Orlando 
FurIOSO«, In: Roma'l/S/lSches Jahrbuch 27, 19'6, S. "-99, auf die rhetorisch-poetische 
TradIUon, Stil- und Ganungsaspekte ?ieh, Iiteransche );ormensysteme gegeneinander 
ausspIelt und Strukwren parodiert, geht es GOZZI nicht um das Epos als Ganung. Viel
mehr greift er die Form im polemischen Kontext auf und spielt mit der Diskrepanz 
zwischen traditioneller Idealität epischer Helden und Handlungsweisen und saurisch 
verzerrter Darstellung des gegenwärtigen Lebens. DabeI dienen ihm, wie er - wiederum 
selbstironisch - schreibt, die .fanerelli cavatl dal mio Turpino« als 'pretesn a porre In 
ClrCOstanze le Dame, i Cavalieri, I'arme, egli amori, e dalla circostanza pullula quella 
saura sul costume, alla quale chledo la benedizione dal Cielo.« ICo!. VII, 14) Wenn 
Ulrich Schulz-Buschhaus In .Pannts Gzorno und das Epos Im Senecento·', In: Susanne 
Knaller; Edith \lara (Hgg.l, Das Epos zn der Romanta, TübIngen, :--.Jarr 1986, S. 35'-
372, hIer S. 361, bezüglich La .Uarfisa b,zzarra von der .strukwrellen Problemauk der 
ästhetisch eher mißglückten Schrift. spricht, .in der sich Epos und Satire oft gegenseI
tig Im Weg stehen., so übergeht er die polemische Intention Gozzis, die dann besteht, 
den Verächtern der -buoni scrinon« zu zeigen, daG dIe Beschäfugung mit vorgängiger 
Literatur dIrekt In dlC Gegenwart führen und aus vermeintlich verstaubten Texten eine 
beIßende, überaus aktuelle Satire werden kann. 
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wie Gozzi in der "PrefazIOne« vorbeugend betont, denn diese Anachro
nismen sind es gerade, die den komischen Kontrast unterstreichen. So 
trinken die PaladlOe Kaffee und Schokolade, geben Pamphlete in Druck 
und beten zu I Ieiligen, die erst geboren werden mussen. Als "poema gio
coso [ ... ] d'uno stile scopertamente famigllare« (Co!. VII, 14) führt es in 
besonders drastischer Weise die Diskrepanz zwischen ursprunglicher epi
scher Nobilität und nunmehriger Dekadenz vor Augen. Die Grunde fur 
den allgemeinen Verfall nennt TurplO: »Ma Ia vera ragion, per quel, ch'io 
sento, / Della ri\oluzion dei secol nostro, / E iI costume novel, I'ozio, gli 
amOf!, F 1.1 vita epicuna, egli scritton.« (Co!. VII, 246). Diese letzteren, 
die 10 Gestalt von Marco und Matteo auftreten, werden maßgeblich fur 
den derzeitigen Zustand verantwortlich gemacht, denn ihre Leser und 
Zuschauer, denen sie in den Vorworten ihre Romane und Theaterstücke 
als .istruttivi, [ ... ] filosofiCl, e vaghi per le Dame« (Co!. VII, 112) anprei
sen, lernen folgenchtig für ihr eigenes Leben daraus und ahmen nach, was 
sie sehen und lesen. Auf diese Weise erfahren sie von Überfällen auf hei
lige Jungfrauen, von Mädchen 111 mannlicher Verkleidung, sehen Türken 
mit einer Schar hauen, die zu allem bereit sind, und Eunuchen, die die 
Skbvinnen mit (,robheiten delektieren, und nehmen dies alles als Lebens
anleitung und Richtschnur fur sich selbst. ss Welche Folgen diese wörtlich 
verstandene utzanwendung der Literatur oder ein oberflächlicher Lite

raturkon um h.1ben können, macht La Marfisa blzzarra in polemischer 
Zuspltzung überdeutlich: »I Paladini leggeano i frontispizj, / E qua, e la 

dl \010 sei parole, Poi commetteano mille malefizj / 1ntuonando: Il tal 
libro cosi vuole. Se \ 'era alcuno, ch'abborisse [sic] i \ izj, / E dicesse: on 
dessi, e non si puole; Grida\an: Chi se' tu, c'hai tanto ardire, / I Paladini 

dl Francia dl smentire?« (Co!. VII, 23)' Fatal ist, daß selbst Kar! der Große 
der Anziehungskraft der neuen Literatur erliegt und so ein ausgesprochen 
schlechtes Beispiel gibt: 

's Ch,an wie Joldoni machen immer wieder den Topos vom Theater als Schule geltend 
und we,sen auf den I rllehungseffekt des Theaters bl\v. des Romans hin; siehe dazu 
.lUsfuhrlich Kap . )2. Diese utllitarlStische Rechtfertigung von Literatur und Theater 
greift GOZl.I polemIsch auf und verlerrt sIe lllS Groteske wIe etwa Im 10. Gesang, wo 
.\Iarfisa aul der Suche nach Rezepten fur Ihre Flucht aus dem Kloster Chiaris Romane 
heranZIeht.. achdem das Modell aus La bella pellcgrzna versagt, holt SIe sich Rat in La 
filosofeHa Itahma, v.as tatsachltch zum Erfolg führt, und auch ihre weitere . Lebensge
schIchte- verlauft ganz nach den Mmtern der unwahrscheinlichen Begebenheiten und 
Peripetien in hlans Romanen, '''as GOIZI so kommentiert: -No ehe non s" e ne' ro
mann dcl hiari / Sorpresa a quella di Marfisa eguale .• (Co!. VII, 333)' Alle von GOZZI 
an~eführten BClspleie fragwürdIgen und eben nicht nachahmenswerten Verhaltens sind 
Theatersrucken Goldonis und Romanen Chlaris entnommen, dIe meIst expltzlt mit Titel 
genannt werden. 
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Ma piu di tutti da cattivo esempio 
A lasciar correr certe Commedie, 
E certi Romanzacci, e il compor empio, 
Ca rIo man, presso al novissimo die, 
Che con la bocca aperta, vecchio, e scempio 
Ascolta, come fosser litanie, 
Anzi le cose piu nefande apprezza, 
E poi travolge gli occhi di dolcezza. 
(Co\. VII, 113) 

Die gegen den Literatur- und Theaterbetrieb gerichteten satirisch-pole
mischen Partien nehmen im gesamten Epos nur begrenzten Raum ein, 
während die 176 I in Fogli sopra alcune massime dei genio e costume 
dei secolo vorab veröffentlichten Oktaven, wie in diesem Kontext nicht 
anders zu erwarten, den Akzent eindeutig auf die literarischen Aspekte 
legen. Mehr als in vorausgehenden Texten steht neben Goldoni Chiari 
hier im Blickfeld, wobei Gozzi seine Romane in den Vordergrund rückt, 
so daß sich für die Polemik zwei Zielscheiben bieten, das Theater (Mat
teo-Goldoni) und der Roman (Marco-Chiari). Auch die Flut schlechter 
bis mittelmäßiger Gedichte in den raccolte wird mit Spott bedacht, und 
Marco und Matteo trifft der Vorwurf, diese als Forum für Angriffe auf 
Dodone mißbraucht und über Vorsprachen an einflußreicher Stelle des
sen öffentliche Antwort verhindert zu haben. Während Dodone darüber 
leicht hinweggehen kann, da auch er Verbündete hat, läßt er sich die Kri
tik an der literarischen Produktion Marcos und Matteos nicht nehmen: 
»Marco, e Matteo va tenendo nel dua, / E ride sempre della lor malizia, 
/ Dicendo: 10 vo' del bene a tuttidua, / E non intendo partir l'amicizia, 
/ Ma dir sin che avro fiato, e saro morto, / Che nelle lor scritture hanno 
un gran torto.« (Co!. VII, 172). Wie in früheren Texten macht sich Gozzi 
über die literarische Massenproduktion lustig, die er auf die Finanznot 
der Autoren zurückführt, ,.s'eran dati alla poetic'arte, / Per guadagnarsi 
il vitto in qualche parte« (Co!. VII, 35). Ein besonders krasses Beispiel 
ist Matteo, der dafür wirbt, seine 51-bändige Werkausgabe, die bald er
scheinen soll, zu subskribieren und für jeden Band einen halben Scudo 
im voraus zu zahlen. ,.E vero, soggiugnea, che replicate / Oe' miei divini 
scritti l'edizioni, / [ ... ] / Ma son poi tanto rare, e ricercate, / Che in bella 
carta, e buone correzioni, / E con figure in rame, indispensabili / Son per 
le biblioteche memorabili.« (Co!. VII, 272). Dieses kommerzielle Den
ken ist Gozzi, ökonomische Zwänge des Literaturbetriebs hellsichtig 
durchschauend, zutiefst suspekt, da es in seinen Augen nur dazu führen 
kann, Gängiges, Publikumswirksames in möglichst großen Mengen zu 
produzieren. Gefährlich wird dies dann, wenn die Texte mit den Termini 
,.istruttivo« oder ,.filosofico« beworben werden, mit dieser Produktion 
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al 0 Jic lordcrun nach I xemplant,u verbunden ist.~6 m den Publi
kurnsge dlJna~k zu befriedigen, lullen ntreue, Verrat, famili,lre Han 
d I, kurz Tri\ ialnaten Jes Alltag dll )enl'n,s und trotz Jer meist guten 
\Xendung zum SLhluf teilt da 'e 'atne 1m \orJergrund, d:1' I eser oder 
Zu halici \\Clt mehr 111 Bann zieht als e1l1 tugendrciches I nde ">0 \\ Ider-
pre hell I~h dcr po tulierte JidaktlSche 1 utzhchkeitsanspruLh und die 

tat .1chlidle \\ Irkllng, und die literatur macht .,ich mit'icrant\\ortlich fur 
hedcnklidle 'e eil ~haftliche I lll"\\ Icklungel1, [n s,uirischer Pragnan7 fagt 

( .. OZZI den Sa Il\crhalt fol 'cndermagen 7usammcn: 

10 non I~Lopro In quc tl nuo\ I toglI. 
1 In queste far e, dette 0ggl esemplan, 
<. he dehole/ ze, e mal (ondot!1 ImbroglI, 
( ,HatteraLLI Jrdltl, e trutfe, e barr, 
1 lradlmenu a' lanll, alle \log1i, 
1'01 serrTJon lunghl p r porre I npan, 

1.1 II \ IZiO alletta, e la predl .1 stant,), 
()nde I1 mal eresee, e II buon costume manca. 
« 01. \ 11, 19) 

\Oll der Puhllbtion dcs cr.,tcn gnif'erell Textes Cozzis 17~7 bis zu L~ 
\/arfisa !JlZZtlrl,1 sind ( hUri und Joldoni .,tets prasent, .11s I LlUptfigu

ren, \\ ie in la türtarhl ab '-,.lLlheggio und OriglI1ale, in l.'ümore delle tre 
melara1/(C' als I'ata :-'101 ,.;.1I11 und ( eho :-'bgo, In I,~ Hürfis,~ bzzzürra als 

bIll) e \L1tteo dal plan dl ">.ln \lidlcle, oder Implizit uber ihre \\'erke. 
Ab exponierte Kontrahenten 1111 \ enen.1I1ischcn Literatur- und Theater 
hl,trieb stehen ( hi ui und (,oldoni 1111 littclpunkt der literarischen Of 

fentlilhkeit dn '-,t.ldt, so daf' jeder Angrift au sie fast z" angsliufig CIlle: 

Au h \ Ben cclh .... elsl III olntrodlillo:le .1 (.1r'o (,07ZI«, op LI!, '>. 2; -240, daraul 
hl'l, daß (,OlLI SatIre aut d I, omercIflCaZlo,e bo hese della leneralura« ~ ,ele, dIe ,he 
" hnflsleller, l{e7lplcnten, Impre 1m und \erleg r III el'l \crhaltn's d r 0 ollabora 
ZI n eorruzlOnc« bnng GOZZIS Po I!lon ISI allerdIll S mehl allelll Juf ellle omorJllJ 
Jnt J e mmobIle« 7uruLkzufuhren, (',derl' beruht auf der AufdeckLll'1: Je \X Ider 
pruLIt Z .... I hcn ang Ireblcm PublIkum ertol, IIm I Kon7Cp!lon urd utzl ~h 

kel! a pekl tn d r 1 Iler,Hur, v,1 1U fuhrhcher dazu Kap ; 3 
\X I III L amore delle tre melarance ml fur sokhc tfl\l3len \ enrrungen ( h an IA 
madre traJlla ,ngefuhrt, III der elll '>ohI' s<ll'en \.H r h drohl, (, Id()m~ ImpresarIO 
delle \mlrne "Ird als oscuola la Ll\J« bczelchnet, III der man olJ lussuna, I lazzl, ed il 
langulfC.-. (01 \ 11, 110 lernen konne, und (Inan Roman IA fito oles a rtailana lehl 
a Bel pI fur unmorah h \ erhalten von f r.1uen, (he, berel! , hwanger, ahnun S 
10 e Herroge eh h hen 
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Gegenreaktion zeitigt, und sei es aus publizistischen Gründen. Gozzis 
Polemik geht, wie gezeigt, mit wenigen Ausnahmen von konkreten Tex
ten Goldonis oder Chiaris aus und macht deren Unhaltbarkeit direkt oder 
indirekt deutlich, indem sie Inkonsistenzen enthüllt oder auf Widersprü
che zwischen argumentativen Begleittexten und literarischen Werken 
verweist. Die Angriffe zielen, wie Gozzi stereotyp beteuert, nicht auf die 
Person Goldonis oder Chiaris, sondern auf den Schriftsteller und seine 
Werke. Nicht umsonst nennt er sie immer wieder ,.amicoc, bezeichnet 
sie aber im selben Atemzug als ,.peste della Poesia«, was zunächst höchst 
befremdlich und eher ironisch erscheinen mag, doch unterscheidet er da
mit zwischen persönlichem Bereich und offizieller Funktion der Person.SB 

Im Falle Chiaris und Goldonis ist es nicht wie bei Francesco Griselinis 
M arito dissoluto ein spezielles Stück, eine Komödie, an der sich ein lite
rarischer Streit entzündet, sondern es sind umfassendere Tendenzen der 
literarischen und theatralischen Entwicklung, die zur Debatte stehen. 
Nicht nur darin, sondern auch in der Form unterscheiden sich Gozzis 
polemische Texte wesentlich von denen der Griselini-Auseinandersetzung 
sowie denen seiner Kontrahenten. 

Gozzi sieht sich in einer jahrhundertealten satirisch-burlesken Tradi
tion, die mit den Namen Pulci, Burchiello, Berni und Ariost verbunden 
ist, und greift deren kleinere und größere Formen wie sonetto caudato, 
capitolo oder das heroisch-komische Epos auf, um sie mit aktuellen In
halten zu füllen. Die kreative, spielerische Rezeption dieser Formen und 
die intertextuellen Bezüge sind nicht nur ein Hinweis auf die Entstehung 
von Texten aus Texten, sondern zugleich eine indirekte Polemik gegen 
die betonte Traditionslosigkeit der modernen Schriftsteller, den Wahr
heitsanspruch, den sie für ihre Texte geltend machen, und die Beteue-

~8 Das sonetto caudato hat Gozzi in den 8. Band der Colombani·Ausgabe aufgenommen 
(Co!. VIII, 210): 

Dottore, e Abate, s'io v'ho travagliato 
nel poetico vostro lavorio, 
Siete in error, se giudicate, ch'io 
V'habbia per odio, 0 invidia tanagliato. 

Vi sono amico, e vi son sempre stato, 
Ognun di voi fratello e in Cristo, e mio, 
E v' abbraccio, e vi bacio, ma perdio 
Avete il secol guasto, e rovinato. 

Pero, s'io spargo alcuni miei sudori 
Per unguento alla rogna, ehe appiccate, 
Non ammettete il popele a romori. 

Inventate, scrivete, diluviate, 
Procurate concorso, e protettori, 
Trombe, ed ombrelli alle follie, che fate. 

F aro inchin, sberrettate, 
Predicherovvi santi per la via, 
Ma sempre peste della Poesia. 

Wie in Kap. I. 3 ausgeführt, reagiert Gozzi auf die persönliche Satire Goldonis in La 
tavol4 rotonda in ähnlicher Weise in der Scrittura contestatwa. Als persönliche Satire 
können auch die auf physiognomische Eigenheiten zielenden Gedichte gcwenet wer
den, in denen Gozzi jedoch oh sein eigenes verzerrtes Bild dem Goldonis kontrastiv 
gegenüberstellt, wie z. B. »grassoc und »magherettoc (Co!. VIII, Ib). 
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rung, zum 'utzen de~ Puhlikum die Reallt.H auf der Bühne ahzuhilden. 
~ ahrend andere I iter.Hur oder Theatersatiren des 18. Jahrhunderts, von 
den n Pier Ja opo 1artellm Ver ~auren, Benedetto ,\1an:ellos !l tcalro 
a/l,l moda, Ciuho ( esare Becelhs I f.dSI letter,ill oder P.1finis Terzinen 
,,11 teatro« ;ru den he kann testen zahlen, meist J'inzelstucke sind, I t die 
Perm, nen;r derTh matik und die Vielfalt der h>rmen bei Gozzi .1Uffällig. 
Als hewege er ich .1Uf einem I' xpenmentierield der literarischen Ausein 
ander etzun " ergreitr er immer neue Moglichkeiten, ell1e Öffenthchkelt 

Iltcrari eh und kulturell Interessierter anzusprechcn. 
l>.l{\ (,onl sich mit Polemik und ).llIre unweigerlich dem Vorwurf 

au ctzte, au~ Bosheit, 'eid und. ledertracht zu schreihen, machen be 
relts die CI ten Reaktionen Joldonis und ,hi.uis deutlich. In hJan !l 
gUllo e 1 co turm deI >a(}lo (()rrenle Ist diese Anschuldigung besonders 
v indent. I r \ erurteilt die .mon} me Verotfentlichung \ on 'Icxten und mut
malit, »alcuni 10 bnno per sola \ ergogn.l di comparire ignoranti 0 male 
diccnti". herdies sei die Z.lhl der »Iibri criticati per im Idia e per odio« 
\\ ell.1US gro!\cr als die der zu ReLht kntislcrten. I n gewohnt selbsq~ctalli 
ger herhehlichkeit stellt er klar, daß ihn dies jedoch nicht beruhrc: »ln
l.lp. cc, qu.ll e.,ser dc\ c ogni uomo d 'onorc, d 'im Idiarc Ia gloria altrui, ml 
consola, ehe Si.l im idiata 1.1 mia".~9Im Artikel »Riflessioni sopra h eritiea« 
attackiert er die ,ranellesdll, und damit \ or allem Goni, 111 S lürfstcr 
\\el e, wirft ihnen \or, Sich in den »soli confini della gramatica [sie]« zu 
he\\ cgcn und trotz ihrer »haldan/osa Ignor.lIlza« die s hhmmsten Kntl

kCI zu sein. Kaum h.H er ihnen unterstellt, dic Kritik fallc dort olm unge
rechtcsten .1U." \\0 m,ln kritisiere, \\ as m,ln selbst auch mache, beschuldigt 
er ie, nur zu kritisieren und selbst nichts ;ru produzieren.6o Der entschcl

dende Aspekt des Problems tindet sich am I' nde des lan 'en »Articolo«: 
»1.1 ( ritica, e la ).lUra esser dO\rebhero duc nemiche imphcabdi, e so no 
On Idl di\CllutL sorelle«, doch eine Differenzierung 7\\ ischen Kritik und 
'nure bleibt aus. Viclmehl \ en\ Ischt hi.ui sogleich \vieder den nter
sdlled, \\enn er sich fra"t, »A fronte della ritica, e dclb )aura, [Oma gli 
piu l()nw dl dJtendersi, 0 dl tacere?«61 D,lli es hiari hier I1Icht um die Sich 

abzcichnenden Anf,mge einer »modernen« Literaturkritik in den Gazet
ten und Joullukn gll1 " sondern allein um ellle Achtung der atinschen 

P ( hlan, [/ gema cd I rostuml dcl se 10 corrente, op eil , S. 5 und '). 
1... nu dl\len maldltcnzd, ed Invldl,l, quando I bu Ima nc I. altn .. 10, ehc laCClamo 

nOI tCSSI., da 'cgen' .1 po<u na cono POCII, cd I1 crm arc pem le Opere InfO non c 
o I fa Ile ome eI fIngono I 01. (,ramatl I, <-he nulla n\ono mal, epen ano d poter 

Td 'Ionar dl tutto· ebd, ~ 69, -J I m 01 h Ider pru hlIche, mkon I tcntc Argu 
harakten Icrt em n gf<lßen feu seIncr 1 eXI 
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Invektiven Gozzis und der Granelieschi, ist unübersehbar. Wie allerdings 
eine Satire ohne Kritik aussehen könnte, darüber schweigt Chiari. Daß 
die Satire ein genuin kritisches Genre ist, dürfte auch ihm klar gewesen 
sein, die Frage ist jedoch, worauf sie zielt und in welche Form man sie 
kleidet. In den Fog/i antwortet Gozzi direkt auf Chiari, indem er zum 
einen der sogenannten »satira insofferibile«, der »maldicenza scellerata« 
die »satira in generale de' costumi« gegenüberstellt (Fog/i, 27), zum an
deren Lucilius, Horaz, J uvenal, Boileau und Dante anführt, die die Tradi
tion und Relevanz der Gattung belegen. In diesem Zusammenhang weist 
Gozzi immer wieder auf den Unterschied zwischen den »fangose e goffe 
satire« (Zan. XV, 8) der anderen und seinen eigenen hin, die er »scherze
voli« oder »urbanamente satirici, faceti, e ragionevoli« (Co!. VIII, 258) 
nennt. 62 Im Gegensatz zur plumpen Diskreditierung der ersteren steht 
die »satira urbana« unter einer »humanen Verpflichtung« und verlangt in 
Anlehnung an Quintilian Bildung und Überlegenheit, die sich nicht am 
Unglück anderer laben.63 So verstanden, ist die Satire nicht Verunglimp
fung der Kontrahenten, sondern indirektes Aufzeigen von bedenklichen 

62 In Dzscorso, notme, verzta, e rzflessz (Co!. VIII, 258) nimmt Gozzi Goldonis und Chiaris 
Argument, jede Kritik habe wenigstens den Vorteil, den Kritisierten als kritisierenswert 
auszuzeichnen, halb ironisch, halb ernsthaft auf und verweist auf die lange Geschichte 
literarischer Kontroversen, die eme ganz andere Qualität aufweisen, als die zeItgenös
sischen Kritiken sie zu erreichen vermögen . 
• ll pubblicar de' Sonetti urbanamente satirici, faceti, e ragionevoh, non Fa, che far 
noto, che quella persona, contro alla quale sono scritti, fu un'ingegno, che ha meritato 
I'occupazione d'un'altro ingegno. 
Se 1 Sonetti samici a stampa di Marteo Franco contro Luigi Pulei, dei Pub contro al 
franco, di Alfonso de' Pazzi contro Benedetto Varchi, di Annibal Caro contro Lodo
vico Castelvetro, e di tanti altri scrinori, non scemano gia la fama, ma la ristabiliscono 
tanto agli agenti, quanto a' pazienu, d Signor Goldoni, da me lodato in quanto e do
vere, e i suoi partigiam, non dovranno accusarml per quella picciola porzione di satlrette 
scherzevoli, ch'io pubblico in vantaggio dell'immortalita dei nostro nazionale. 
o le mie satirette hanno qualehe merito di colto linguaggio, di grazia, d'eleganza, 
dl facilita, e di sali, 0 non hanno nessun merito. Se l'hanno, giovano all'immortalita 
dell'oggetto, che comprendono; se non l'hanno, cadono nell'obblivione, come i goffi, 
sgraziati, e ignoranti ragli tanto di biasmo, quanto di lode, de' Foglivolantisti, e Gior
nalisti odierni deli' Adria, e non fanno ne bene ne male.« 

63 Siehe dazu ausführlich Gert Ueding, .Rhetorik des Lächerlichen., in: Lothar Fietz; 
Joerg O. Fichte; Hans-Werner Ludwig (Hgg.), SemlOtzk, Rhetorzk und SozIOlogie des 
Lachens. Vergleichende Studien zum Funktionswandel des Lachens vom Mittelalter zur 
Gegenwart, Tübingen, Niemeyer '996, S. 21-36, hier v.a. S. 30-31. 
Wie nah sich Gozzi an Qumtdians Argumentation in der Instztutzo oratoria halt, wird 
auch deutlich, wenn man seine Kontrastierung von aufgeregter Reaktion der Chiari
Anhänger und den sanften, milden Affekten der anderen in Betracht zieht, sowie seine 
ausdrückliche Betonung, daß La tartana zwar auch gegen Schriftsteller gerichtet sei, 
aber dies nur auf ein paar Seiten, »[che] non biaslmano pero la loro nascita, le loro azioni, 
i loro costumi. (Fogb, S. 27). 
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I nt\\ ItklunRen und Miß tanden. DIe Ilteraris h s;lnktionierte I'orm dcr 
urbanen Satire ermoglicht In JOl/is Au~en scharfe Zutkntik ohne zu 
\ erletzen eine Po ition, dIe zur ft:qen fopik »meta atlriseher« Rede 
'chort und auf die I egitim,ltIon a~gre\si\en Schreibens nelt.64 In dIesem 
Sinne legitim \Cf tein (,0ZZI seIne direkte Polemik, die \on La tart,uhl 
bl zu I 'amor( delle tre n/cl,lr,mcc reicht. 

I .1dl \ ler Jahren satirisch-polemlsdlen f nga~ements in einer beet
tenrei hen \ ielz.lhl .1n Textlormen fuhne Gozzi dlC Kontroverse auf der 
Buhne fort, \\ 0 le .1n Raffinesse und an~esiehts des Stellenwertes des 
Theater In der \cnezianischen >csellschaft an RelC\anz gewann. Indem 
(,OZ/l nun "tuc ke schrieb, \\ urde er zum direkten Konkurrenten der 
Kontr,ll! nten ( hiari und (,oldoni - jedoch nIcht durch Imitation und 

PlagIat, ondern durch ein Theater, das bewußt und prO\ozicrend anders
artig ist. In polemischcr IIllcIllion Ist d,ls erste Stuck als »commedla a sog
getto« in der Tr.ldition des Impro\ isationstheatc.:rs konzipiert, raumt den 

~1asken w csentltche Partien cin, tr.lgt CIncn \hrchc.:ntitel und ist gcpr.lgt 
durch bcrtrclbung, Parodie und PolarISIerung. 5c1bstironische Einwurfe 

in dcr .An,1l151 rzJhHLVtl \\ eiscn .lUf das SpielerISche der KritIk hin, das 
im \\ ortlichc.:n SInne \orgefuhrt \\ ird '\uf Yergnugen, nicht Belehrung, 
auf spielerische I nthullung der Man~cl und Probleme, nicht auf gelehrte 
Del11onstr,ltIon zielt 1 'anlorc delle tn' melarancc, so daß der wohl kai 
kultertc Publtkulmafolg nIcht auf siLil warten lid~.6s 

\\cnn ozzidicz\\lschen 1~5~und 1761 entstandenen Texte im. ach 

hinein ,lls »gradini« hczeid1l1ct, »ehe mi condussero .lordire de' capricci 
sceniclC< ( 1em. I, 21, ), unterstreIcht dies, dag die er. te J'i,lba tC'ltr,llc 
Kontinuit.1t und Ilohc.:punkt zuglc.:ich darstellt, denn die Polemik er 
scheint hier in eIner I'orm, dIe In dlC Zukunft weist. Implizierte bereits 

bisher der RuckgriH GOl/is .lUf tradierte literarische Formen eine allge
mCll1e' Kntik an der demonstrati\ cn Ab\\ endung und Verleugnun~ der 
zeit~enossisdlen »modernen Autorc.:n \ on \ orgängigem, stellt Gozzi 
nun In Zus,lmmcnarbeit mit S,lcchi eIn Stuck auf die Buhne, das nicht 
nur in pnl\ okaIller \\eise :\ltbckanntcs, dem Zeitgeist Verdächtiges , ... ie 

64 s. dazu ( hrlStoph I>eupmann grundlegende Stud,e I uror s.1tmcus \ erhandlungtn 
uber IlteraYlSche 199rcsslon Im 17 und I J"hrhund, rl, Tub,ngen, 'lernever 2002, die 
cl n Zu ammenhan cn von \ggre on tabu und 1 c~lumauonsmodellcn 1fl den Herel 
ehen Jura, ~1 d,z'n, Dldakuk, P , hologle, rheologIe und \or allem In der lller.Hur 
na hgeht 
In 1n:1 \lc'I1,"ren ben htet (,OUI: »1.1 n"'lIa d'una tal tola Ina pettata, ridotta ad 
aZlOne teatr.1le, he non 13, lava cl esse re una paro,ila "dill sIma ull'operc del GoldOnl 
e c!c1 (h n, n \ u ta cll ,cn 0 alle on 0, ha aglonata un'allegra r1\ oluzlOne tr<.'pllo\a 
e una d'H'rs,one 0 I gr.1ncle nclpubblt 0, h I duc poeu "dero come In uno pe chw 
IJlord nza.( lem.J,231) 
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Märchen und Commedia dell' arte präsentiert, sondern die Anstrengungen 
der selbsternannten ,.riformatoric des Theaters bewußt und offensichtlich 
konterkariert. Das polemische Potential der ,.originale stravaganza sce
nica« (Mem. I, 231) liegt demnach sowohl im Inhalt als auch in Struktur 
und Form. Der erfolgreiche Entwurf der Fiaba teatrale L'amore delle tre 
melarance markiert den Übergang von der direkten, dialogisch geführten 
Auseinandersetzung mit Chiari und Goldoni zu einer indirekten, in der 
Material, Form und Struktur zu den entscheidenden Trägem der polemi
schen Intentionen werden und sich die Fiaba teatrale als neue Gattung 
etabliert. 

2.3 Die >Fiaba teatrale< -
Konstitution einer neuen dramatischen Gattung 

Innerhalb von fünf Jahren, zwischen I761 und 1765, entstehen weitere 
neun Märchenstücke, in denen Gozzi mit der bereits für L'amore delle 
tre melarance konstitutiven Form experimentiert. In diesem Zeitraum 
tritt die offene, textgebundene Auseinandersetzung mit Goldoni und 
Chiari mehr und mehr in den Hintergrund. Auf die Effektivität und un
mittelbare Wirkung des Theaters sowie die Wandlungsfähigkeit des Pu
blikumsgeschmacks setzend, stellt Gozzi dem Repertoire der Theater San 
Luca und Sant' Angelo, an denen Goldoni respektive Chiari als Theater
schriftsteller verpflichtet waren, eine Reihe von Aufführungen entgegen, 
die den Erfolg des ersten Stücks fortschreiben und eine Verschiebung des 
Publikumsinteresses zugunsten der Fiabe teatrali bewirken." Daß Gozzi 
seine Stücke im Gegensatz zu Goldoni und Chiari erst ein Jahrzehnt nach 
der Entstehung in der Gesamtausgabe von 1772-74 veröffentlicht und 
sich damit der Möglichkeit beraubt, in Vorworten und Begleittexten die 
neue Gattung zu erklären, abzugrenzen und zu verteidigen, unterstreicht 
nicht nur das Vertrauen in die Überzeugungskraft der Darstellung auf der 
Bühne, sondern auch den zunächst eher akzidentellen Charakter seiner 
Theaterproduktion.67 

66 Nach dem Publikumsschwund, den Goldoni beispielsweise bei der ViIleggiat,ITI.-Tri
logie im Herbst 1761 hinnehmen mußte, kam Sün- Todero Brontolon im Januar 176z 
auf 10 Aufführungen, Le baruffe chiozzotte auf 9. Gozzis zur selben Zeit aufgeführte 
Fiabe teatTali 11 corvo und 1I re CerrJO erreichten jeweils 16 Aufführungen, wobei letz
teres Stück in direkter Konkurrenz zu Sün- Todero Brontolon stand. Dagegen wurde 
Turandot, ebenfalls im Januar 176z uraufgeführt, nur 7 Mal gespielt. 

67 Als L'amore delle tTe melarance zum ersten Mal aufgefühn wurde, war Gozzi bereits 
40 Jahre alt. 
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(]enen:11 unterscheiden sich, wie angedeutet, die folgenden l/abe tca

tr,tll \ on der er ten durch die Reduktion des polemischen Elements. \X'enn 
idl (,o//i amh ;rugute h.llt, in sell1er scheu haften Parodie .lUf die maß

gehli hell Komodlenautoren der lelt keine l amen;ru nennen,6 so war 
dodl fur ths Publikum offenslLhtlich, gegen wen sich die Attacke richtete. 
Der allm;ihlilhc Veuicht auf eine direkte, .1n konkreten Fin;relaspekten 
orientierte Polemik und auf die turhulente Vorfuhrung bcherlich-gro
te kel Joi 'uren, Situationen und I !andlungen lenkt die l\ufmcrksamkeit 
.lll! die, erbleihenden !\.onstituenten, tbs larchen und die Commedia 
dcll'arte ov. ie auf Ihr IU\lmmenspJCi. Deutlich ist eine zunehmende 
Konturierung dieser (]rundkomponenten nl erkennen, die in unmittel
barem Zusammenhang mit der Klarung ihres Verhaltnisses untereinan
der stellt. 

(,o//i seihst nimmt In clI1cm spaten, von ihm auf den 20. April 1 SOl 

d ticrten Text mit dem Titell.d pm llmga lcttera di rzsposta che SILl sltlla 
scrztttl, mVz.ll./ d,/ ~,lrlo (,OZZI ad Im Poct,/ u!<ltr,lle zt,tlz,lno de' nostrz 

g/llml eine ( haraktenslC.:rung und Gruppierung der h,/be te,arali vor, 
die drei maßgebliche Spicbrten erkennen l;igt.69 Demnach zeichnen Sich 
I ',Imore delle tre mel,ty,mcc und die beiden unmittelbar folgenden StuLke 
Il enY'Vo (I 61) und !l re ceyvo (I 62) durch »akune mara\'iglie nuglche di 
trasformuioni« aus, \,oraufhll1 (,oui mit Tla,mdot (1762) und sp,nn mit 
I pzto((IJI Ja rUm,ll I (1764) ;rwel Stucke schreibt, die angeblIch gan;r ohne 
Wunder und Vem.1I1dlungen .lllskommen und ihren Frfolg but Kriti 
kern - allell1 den ,in l\bsken \erdanken. Dagegen sind es 111 I<l donna 

H'rpeNte (1762), 1,/ %obcldc (1763), Il mostm t urchmo (1764), L',wgel!mo 

be/verdc (1765) und leim, Re dei geN; (1765)1° nicht allell1 die Masken
fi 'uren, die das Publikum faszinieren, sondern mindestens eben so sehr 
die .lU!wendige Ausstattung. Die Relation \on brchenelementen und 
~L1sken steht .11so im Vordergrund der Klassifi;rierung. un ist freilich 

1 >ICS geht aus la plU lunga lelteTa <he SI.J ,tata scrrlta { J hen or, ,,() er 'on I 'amor<" 
delle Ir!' mclaTanll' dl -U'la 101.1 poeula slhcrzC\olc pmura allt'!;oncJ dl que' duc Sent 
ton dommatorl, C cnzd pcr<> n(>mlOarll< spricht (i'an . 1\,91). 
\ gl I a pm lunga 1<lllTa, Z.1n. XI\, 12 H 
I >IC I IOtCllullg h ruht Idut (,OUI au! \'or\\ ur/en 'Oll Kritikern, die den Puhhkum erfolg 
d r I rabe tearTal. elOmal d m \tar h nhaften und dcn letamorpl"l\en, CIO andermal 
den \Iaskcn ~u"hncben und die Stuckc d.llOlt d"kredltlerl'n wollt,,'l; dem trdt (,(>zn 
mit Je .... eil neuen \ andOlen entgcgen, die zel n sollten, d.lG e, "eder .lllem d.l 'lu 
chcnhafte no h allem dlc \!J ken "aren, die das Pubhl<.um anzog 11 

111 la plU lunga let/eTa Hr"elldet (,,,zn d"',en '1 Itel, der der Zan.lrdl Aus~.lbe ent
pncht. "ahrend Jas '>tuek 10 der Colombam 1 dltlOn II Tl' dc' gtnJ hell t, IdentISch Ist 

bel b ulen Au gab n ,Ier Zu atz -0 Sl.l 0' la [ a 'en.1 !ede1e., \\ obcl ,he er 1 \\ Clg"<d· 
n c'l Helm elOcm cr ten Ir.! d.H \loIrchcnll1ftc dkzemulert, "ahrend der zweite ein 
t\ pi her Komodlen oder I Ibr ttoute.ISt 
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zu bedenken, daß es sich bei »Märchen« und »Masken« um zwei ganz 
unterschiedliche Begrifflichketten handelt. Ist das Märchen eine »Erzähl
gattung«, die zu den »einfachen Formen« gerechnet wird,l' gehören die 
Masken zur Commedia dell'arte, die keineswegs eine literarische Gattung, 
sondern eine spezifische szenische Aufführungsform darstellt.'2 So ist zu
nächst zu fragen, in welcher Weise diese Komponenten in den Fwbe tea
traft nach L'amore delle tre melarance auftreten und wie sie kombiniert 
und funktionalisiert werden. Unter hauptsächlicher Bezugnahme auf Il 
corvo und Il re cervo sollen im folgenden die strukturellen Aspekte der 
neuen Gattung aufgezeigt werden. 

Während die erste Fzaba teatrale nur in Form eines »kritischen Be
richts« über die Aufführung vorliegt, sind alle folgenden StlIcke dialo
gisch ausformuliert - mit Ausnahme weniger improvisierter Passagen der 
Masken, die zwar den Inhalt des :\1onologs oder Dialogs vorgeben, die 
sprachliche Gestaltung jedoch den Schauspielern überlassen. Die drama
turgischen Strukturen zeichnen sich In diesen vollständig ausgeschriebe
nen Texten naturgemäß deutlicher ab als in der stark auktorial gefärbten 
Nacherzählung von L'amore delle tre melarance. Mit Il corvo und Il re 
cervo treten die Charakteristika der Fzaba teatrale klar zutage, so daß am 
Beispiel dieser beiden ersten dramatischen Texte Gozzis die wesentlichen 
strukturellen Züge der neuen Gattung exemplarisch sichtbar werden. Zu
dem existieren sowohl für Il corvo als auch für Il re cervo Vorstufen des 
publizierten Textes, die es im Falle von Il corvo erlauben, den Prozeß 
von einem ersten narrativen Ennvurf bis zum endgültigen dramatischen 
Text nachzuvollziehen, im Falle ,'on Il re cervo, verschiedene Fassungen 
des dramatischen Textes zu vergleichen '3 und damit wichtige Aspekte der 
endgültigen Form zu erkennen. 

7 \gl. \1. Luthi, Jfarchen, op. Cl!., S. I, und Andre Jolles, Fznfache Formen. Legende, 
Sage, \Iythe, Rätsel, Spruch, Kasus, \Iemorabile, \Iarchen, '\\;'itZ, 6. Aufl., Tübingen, 
'\i lemeyer 1982 

- Siehe unten Kap. 2.5. 
7 DIe Autographe liegen In der Blbhoteca r\azIOnale \larcJana In Venedig in zwei Kodi

zes, die zum einen eine narrative Fassung, in der Termmologle der Commedia dell'arte
Tradition ossatura genannt, Slnne zwei dramatische \'orläuterverslonen von !l corvo, 
zum anderen zwei recht unterschiedliche dramatische Entwurfe von 11 re cervo ent
halten. Belde wurden erstaunlich spät, nämlich erst In den letzten Jahren, teilweise 
bzw. vollständig publiziert und ausgewertet. Des weIteren befinden sich seit 19J2 vIer 
Kodizes in Venedig, die weitgehend den ersten vier Bänden der Colombam-Edition 
entsprechen. Sen Herbst 2006 ist der umfangreiche .Fondo Goni. der Offentlichkeit 
zugänglich. 
Im Gegensatz zu einem canovacoo diente die erhaltene narratIve Fassung von !l corvo 
OIe als Spielvorlage, sondern quasI als bereits in Akte und Szenen gegliederte Inhalts
angabe und architektomsche Basis für eine schriftliche dramatISche Ausarbeitung. Zum 
Problem der Termmolo);ie und den zahlreichen terminologIschen Irrtümern bezüglich 
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/)/ dramaturg/sehe \fodellzcrung von \"lrchen und \f,ukcn 
a/ Kontrast 

\X JC I 'ümorc delle tre melürancc ba iert auch Il corJO auf cincm ~lar hcn, 
da I h JJ1 Ba .Ic lo cunto de lz wntz findl't. 4 Auf ihm bcruht da Hand-
lun' rust de Stu k ,Jl'd h enthalt bereit (11 ossatur,l als I fandlun 
cnt" urf, dcr dlc (,rundlage fur l'IOC patcrc Ausarbeitung bildet, bedeu
tcnde \erand run 'en, di da dram,ui ~he I lemcnt dcs narrati,en 'Icxte 
\cr tarken. (.Joni }'ntwurf eut bel der duffslandung Jennaro mit 

ngcla 10 I r.1ttombr .1 CIO und rei ht dlc lange \ orgcschichtc ll1 eincm 
Dialo Z I hcn die cn bClden hgurcn na h: J ennaro crklart der un<>lu k
hl'hen An ,cla, Pnnzc in \on l)ama ku ,daß cr IC seinem Brudcr 1illo, 
dem Komg von Frattombro .1, zulIcbe entfuhrt habc, der sich, seit cr einen 
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frisch getöteten Raben auf einem Marmorstein gesehen habe, nach einer 
Frau mit weißer Haut, roten Lippen und tiefschwarzem Haar verzehre 
und darüber melancholisch geworden sei. Angela zeigt Verständnis, rügt 
jedoch J ennaros Listanwendung und kündigt die Rache ihres Vaters, des 
mächtigen Zauberers Norando, an. Tatsächlich wird Jennaro wenig spä
ter prophezeit, daß die fur seinen Bruder vorgesehenen Geschenke, ein 
Falke und ein Roß, diesem Unglück brächten und, liege Millo bei Angela, 
beide von einem Drachen verschlungen würden. Übergebe Jennaro die 
Geschenke jedoch nicht oder offenbare er das Geheimnis, solle Jennaro 
selbst zu Marmor werden. 

Märchenhandlung und Märchenfiguren 

Gozzis Umstellung und Umgewichrung der Vorgeschichte und der Er
eignisse, die sich in Frattombrosa abspielen, zeigen die sichere Hand des 
Theaterautors, der sowohl die Handlung auf den unlösbaren inneren 
Konflikt Jennaros zwischen seinem Wissen um die Verwünschungen 
und der verzweifelten Bemühung, diese zu vereiteln zuspitzt, als auch 
spektakuläre Szenen, in denen ein Falke, ein Pferd und ein Drache auf der 
Bühne erscheinen, in den Mittelpunkt rückt. Daß J ennaro den Falken und 
das Roß tötet, kaum hat Millo sie in der Hand, und in der ersten Nacht 
mit einem Schwert in Millos Schlafgemach entdeckt wird, muß am Hof 
höchstes Mißtrauen wecken, doch kann Jennaro, daraufhin von seinem 
Bruder zum Tod verurteilt, selbst dann nicht sprechen, will er nicht zur 
Marmorstarue werden. Auch das Ende verdichtet Gozzi bereits in der 
ossatura. So vergeht bei Basile einjahr, nachdem sich Iennariello zuguter
letzt doch noch entschlossen hat zu reden und folglich zu Marmor wird, 
bis der Vater Liviellas75 (in Gozzis ossatura Angela, in den dramatischen 
Entwürfen bis zum endgültigen Text Armilla) Jennariellos Rückverwand
lung in Aussicht stellt, unter der Bedingung, die beiden Zwillingssöhne 
Liviellas und Milluccios zu opfern. Dagegen ist es bei Gozzi Angelas eige
nes Blut, das die Starue wieder zum Leben erwecken kann.l6 Damit rafft 

75 A. Beniscelli spncht in La jinzlOne dei jiabesco, op. Clt., S. 76ff., von .Luciella., memt 
Jedoch Li,·ieUa. Auch nennt er versehentlich den Zauberer m Jl re cervo, der ursprüng
lich Guzarat(t)e hieß (vgl. P. Bosisio, .GI. aurografi., op. cit.), .Durindarte., wahrend 
er korrekt »Durandarte« geschrieben wird. 

76 Am Ende des 2. Aktes der ossatura findet sich noch ein Relikt aus der Marchenfassung, 
wenn Gozzi anmerkt: .Angela sia una giovane vedova ch'abi. [sic] un figlioletto d'anm 
tre e quesro serva per restituire la statu. in uomo." (E. Garbero Zorzi, op. eit., S. 242.). 

In Akt IV, Szene 5 desselben Textes ist es dann jedoch Angel., die sich selbst für Jennaro 
opfert. 
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(,ol/i (he Ilandlung nicht nur :reitIich, sondern er ~erzichtet .lUch .lUf 
I "Cl hguren, die KlI1der, die :rum etr1en dr.1maturgisch nicht no(\\ endig 
ind und deren ()plerung zum anderen den Publikumsge chmaLk auf eine 

harte Probe ~tellen wurde. 7 GOl/is (orvo folgt weitgehend dem ,\tar 

ehen, W .1\ die Ilaupttiguren, den Ilandlunpgang, den Handlungsort und 
1ll.1rdlenll.1fle l\ledlJl11smen \\ ie das durch das Farbenspiel des blutenden 
R.lhen ,nd dem \\ eiEen )tell1 geweckte \'erLtngen nach einer schonen I'rau, 
die drelf.ldle [>rophuelUng \ erbunden mit dem c.,chweigegebot und die 
~lel,l1norphosen hetriHt. Allerdings kon/(:ntnert Go:rn das Geschehen 
aut s tr1e handlungsintensi\cn, buhnel1\"irks:l1TIen 10mente und erreicht 
on benbei, und gan:r im (JegellS,lt:r :ru I ',ur/Ort' delle tre mel'lrLlr/ce, die 

I inh'lltung der I' inheiten \ on %eit und Ort. !l corvo ist Jedoch nicht nur 
ein tur die Buhne eingerichtetes 1.uchen, \ leImehr nimmt Gonl Verän
derun 'en "01, die signitibnt sind fur die neue Gattung der FlLlb,llC,llr,dc. 

Ikren, "om :-'1an:hen :rur O»,llltr,l 1.1ssen Sich Abweichungen erkennen, 
die d,lnn in kOl1\equenler \X'else weilergcfuhrt werden bis zum endgul 
ligen 'I'heatt:rtext Dabei betrifft die mgestaltung zum einen marchen
tr1terlle Komponenten, :rum ,lnderen werden mirehenfremde 1~lemente 
neu eingeführt. 

Innerll.1lb des 1.uchenkontexts greift Joni am deutlichsten bei 

der I'igur des Z,lUbert:rs ein. Dieser trJgt Im lan:hen keinen amen, 
\\ ird nur ,1b "gI an \ ecchione« be:reichnet, und tntt erst ganz ,1m I nde 
.11, Ilelfn , ul, .11, jennaro \ on setr1em stclllernen Dasein erlöst \\ erden 

solL (,oui dagegen gibt ihm nicht nur einen amen, zuerst eho, dann 
01 amlo (\\ ohl um keine Zweifel am Unterschied zu elio alias Coldoni 

in I 'an/ore delle (re mel,lrar/cc aufkommen zu la'>5en), sondern er steigert 
,luch setr1e [>r,lsen/' "on 1.n(\'. urf:ru I' nt\'. urf. Ist es - im Gegens,ltl /'um 

l.Ul:hen, in dem ein Taubenp.1.1r Jennaro das <:'chreckliehe verkundet - in 
deI u~~,111n.l elio selbst, der den I'luch ausspncht, der auf dem Ldken, 

dem Plen.! und der Hoch:reitsI1.1dH liegt und Jennaro :rugleich das Rede
\ erbot crterlt, 'reilt C,ozzi in den Dnmat1Slerungen auf das ;\lärchenmo

ti\ :ruruck, beh.llt jedoch den Auftntt Ofandos bei und doppelt so das 
\1.udlcnhafte: :ruluchst crsche1l1en dlc lauben, Botinnen orandos, als 
Kunderinnen dC\ he\(lrstehenden n ,Iticks, d,mn taucht orando selbst 

,uf einem lccresungettim auf - nicht in der nichtssagenden GC5tait eine5 
(,reises, sondern als \ ecehio \ enerabile, e ticro 111 \ Ista, con vc ti rieche 
.111'( )rit'lH.lle .. (I, - alhdem jennaro ,1111 F nde des 2. Aktes dem Bruder 

\\a (,OZZI oltcn I 'lIh,h tn der z\\ clten I zaba tcalra/e noth mchl \\ .1!;t, mutet er cm 
j.lhr pdter den Zus hauern ml a donna ,c'rpente zu, \\cnn die Kmder RClId und Be 
drcdmo m I euer \ oden \\ erd n 
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die Geschenke überreicht, jedoch, um das drohende Unheil zu verhin
dern, den Falken sogleich getötet und dem Pferd die Beine abgehauen hat, 
taucht im 3. Akt 1 orando auf, um sich über dIese Brutalitäten Jennaros 
zu beklagen. Im 4. Akt ruft J cnnaro selbst Norando, um sich in selbstlo
ser Bruderliebe zu vergev:Jssern, daß seine Versteinerung wenigstens für 
Millo ein Ende des Elends mit sich bringe. orando aber bleibt unerbitt
lich bis zum letzten Akt. Als ~lillo trauernd vor Jennaros Marmorstatue 
steht, gibt orando sIch jenem zu erkennen und teilt ihm mit, daß das 
Blut Armillas, wie Angela bereits im ersten dialogischen Entv..lIrf heißt, 
Jennaro ins Leben zuruckrufen könne. In den beiden Schlußszenen steht 
~orando ganz im ~littelpunkt: durch seine 11acht verwandelt sich nicht 
nur Jennaro; auch Armilla, seme Tochter, die sIch fur Jennaro geopfert 
hat, erweckt ~orando, nachdem sich alle ProphezeIungen erfüllt haben, 
wieder zum Leben, und am Ende verzeiht er Armilla, Jennaro und 11illo 
großmütig. 

Aufgrund dIeser Veränderungen taucht dIe Gestalt des Zauberers an 
allen entscheidenden Punkten der Handlung auf, und es besteht kein 
Zweifel, daß sIe es ist, die das Geschehen wesentlich bestimmt. Auf 
Meeresungetumen oder durch dIe \'rande betritt sie die Bühne, ihrer 
ständIgen unsichtbaren Präsenz ist sich vor allem Jennaro sicher, »~la 
tu, ~orando, / Crudel " orando, che inVlsibil certo / ~li seI d'intorno« 
(1\", 5 '. ~orando ist es, der den ;\leeressturm entfachte, in dem das Schiff 
Jennaros mit Armilla fast untergegangen wäre, er ist es, der Jennaro den 
prachtigen Falken und das schöne Pferd als tod bringende Geschenke fur 
den Bruder zuführte, er gebietet über zwei sprechende Tauben, reitet ein 
},leerestier und schickt den Drachen. In seiner }'lacht steht es, J ennaro 
in eine Statue zu vel,vandeln und ihn sowie die tote Armilla wieder ins 
Leben zurückzurufen. DIe },lärchenfigur des Zauberers ruckt in Il corvo 
weit m den Vordergrund, versehen mit ihren typischen Funktionen: sie 
wrflucht, verzaubert und greift zuletzt mit ihren magischen Kräften ret
tend ein. So wird die Funktion der zaubermächtigen Gestalt :\orandos 
verstärkt, das Übernaturlichc betont und die märchenhafte Atmosphäre 
im Theaterstück hervorgehoben. 

Es überrascht daher nicht, wenn Gozzi im Vorwort zur Ausgabe von 
1772 auf die Figur orandos besonders hinweist: »In orando, negro
mante di questa Fola, scorgera il mio Lettore in qual'aspetto nobile, e 
differente da tutti gli altri goffi ?\.laghi delle consuete Commedie deli 'arte, 
io abbia voluto porre i negromann, ch'entrano nelle mie Fiabe.« (Co!. I, 
1 20-1 21). Im Gegensatz zu diesen lächerlichen Zauberern der Comme
dia deli 'arte, die unvermittelt immer dann auftauchen, wenn eine Figur 
verwandelt werden soll, um die Liebesverwicklungen weiter zu kompli-
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zieren, und nach getaner Arbeit wieder \'on der Bühne verschwinden, 
hat :\'orando in Jl corvo die I'unktion des SpIelemachers, der die Fäden 

111 der I land hält.7 

Maskenfiguren 

Zu den vier handlungs tragenden Figuren aus dem i\lärchen, König 1.1illo, 
Prinze~sin Armllla, Pnnz Jennaro und l':orando, treten in Jl COr'JO wei
tere dramat15 personae, die nicht aus dem .\larchen kommen, sondern aus 
der Commedia dell'arte: Brighella, Truffaldino, Pantalone und Tartaglia 
sowie Smeraldina. \Vährend Smeraldlna In ihrer traditionellen Rolle als 
Kammerfrau ArmlIlas, der Prinzessin von Damaskus erscheint, stellen die 
'\1asken nicht nur sich selbst dar, sondern nehmen Jeweils eine Rolle als 
Figur IIn Märchenkontext ein; Brighella und Truffaldino sll1d Jäger des 
Konigs .\lillo, Tartaglia i~t konigltcher Ratgeber und Pantalone Admiral 
der königlIchen Hotte. Kell1e dieser Figuren findet sich in Basiles Version, 
sieht man \'()l1 einem kurzen Hinweis auf einige Kammerdiener ab. 

Bereits In der ossatura treten Truffaldino und Brighella an Scharnier
steIlen zwischen den Akten auf, was Gozzi ungeachtet leicht yeranderter 
Szeneneinteilungen Im endgültigen Text beibeha.lt. So eröffnen die bei den 
?>1asken den 2. und den 5. Akt, und Truffaldlno beschließt den dritten mit 
Pantalone und Tartaglia. \Vährend Truffaldino und Brighella im 2. Akt 
zudem die 4 Szene gestalten, streicht Gozzi den in der ossatura fur den 
4. Akt \'oq~esehenen Parallelauftritt. Damit ist der 2. Akt im besonderen 
gepragt durch die Präsenz von .\1askenfiguren und Impro .... isation, was 
nicht bedeutet, dag diese Verbmdung zwangsläufig wäre. Der endgültige 
Text nämlich weist den \'ier mit festgelegten ?>lasken und Kostumen aus
gestatteten Figuren unterschiedliche dramatische Auspragungen zu. Fur 
Truffaldino und Brighella ist ausnahmslos das improvisatorische SPiel 
vorgesehen, wobei sie ihre Repliken selbst gestalten, allerdings auf der 
Grundlage recht präziser Angaben Gozzis, die häufig bereits Hinweise 

. 8 Zu den Zauberergestalten und ~1archene:ementcn Ln der Commedla dell'arte SIehe 
Kap. 2·7· 
An manchen Punkten Ln Il coruo Wird allcrdtng, deutlIch, daß :--.'orando rucht autont"n 
handelt, sondern selbst von einer unbestimmten, hoheren ~lacht abhang;g ISt - eme zu
,atzh~he l:bene, d;e Im \Iirchen se:b,tvcrstandlich fehlt :--.'orando wurde namlich em,t 
mals prophezeit, daß seine Tochter entfuhrt und daraus viel Unheil entstehen würde. 
hst als 'Ich dIese ProphezeIUng erfüllt hat, Ist 0:orando ",eder frei, -menschlich- zu 
handeln: .Or posso esser umano- (V, ). Auf die,,, mcht gerade marchenhafle Abhangl);
keit eines Zauberers von anderen SchICk,alsmachten WIrd im Zusammenhang der Frage 
nadl dem llandlung"piclraum der fIguren naher einzu~ehen sem; vg\. Kap 4 3 
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zur szenischen Darstellung und maskentypischen lazzi enthalten.l9 Panta
lone wie Tartaglia dagegen sprechen meist exakt vorgegebenen Text, stim
men jedoch ausnahmsweise in der letzten Szene des 3. Aktes in die Impro
visation Truffaldinos und Brighellas ein. Während die Szenen Truffaldinos 
und Brighellas ganz im Zeichen des Komischen stehen, stellen Pantalone 
und Tartaglia als Admiral und königlicher Ratgeber ernstere Varianten der 
Maske dar, die als Figuren enger in die Märchenhandlung eingebunden 
sind und daher weniger »Improvisationsspielraum« genießen. 

Festzuhalten ist zunächst, daß in Il corvo zu den vier Märchenfiguren 
vier Maskenfiguren treten und so eine neue dramarurgische Ordnung ent
steht, die eine klare Symmetrie erkennen läßt. Im Gegensatz zu L'amore 
delle tre melarance ist die Trennlinie zwischen Märchen- und Maskenfi
guren eindeutig, da keine Maskenfigur zur Märchenfigur wird noch um
gekehrt, wie enva im Falle Tanaglias in L'amore delle tre melarance. Die 
beiden Figurengruppen unterscheiden sich jedoch nicht nur in generi
scher Hinsicht voneinander, sondern auch in inhaltlicher, ethnischer und 
sprachlicher. Während Jennaro, Armilla, Millo und Norando aufs engste 
mit märchentypischen Siruationen und Ereignissen verbunden sind, ste
hen die Masken am Rande des märchenhaften Geschehens, sind weder 
selbst direkt betroffen, noch greifen sie handelnd ein. Anders als J ennaro, 
Millo und Armilla, deren Herkommen und Siruation märchenhaft fern 
und unbestimmt bleibt, sind die ~lasken trotz ihrer Universalität traditio
nell konkret verortet. Dies wird in Il cor'uo besonders im Fall Pantalones 
deutlich. Schon in der zweiten Szene des Stücks kommt im Dialog mit 
Jennaro über die glücklich überstandenen Gefahren auf See die Sprache 
auf Pantalones Herkunft: 

Jen. 
Pant. 
Jen. 
Pant. 

Pantalone, io mi credei perduro a COSI orribile burrasca. 
Come! Sala da che paese sia mi? 
Si, dalla Giudeca [sic] di Venezia; me l'avrete detro mille volte. 
~10 dassenazzo, ehe, dove ghe xe Zuechini, no pericola bastimenti. 
Ho impara a mie spese. Do pieleghi, e un trabaccolo ho rono da 
Malamocco a Zara per imparar el mestier. (1,2) 

7< So beginnt etwa die Eröffnungsszene des 2. Aktes, in der T ruffaldmo den König wecken 
will, sich jedoch unsicher ist, ob es bereits neun geschlagen hat oder nicht, folgender
maßen (ll re cervo, II, I): 
Tm! Esce adagio per non destar il Re. Parlera basso; dar;' qualche cenno dei mi sero 
stato, m CUI si troV'a il Re, dopo aver ucciso il maledetto COf\'o. r\on bisogna ImpacClarsl 
con corvi. Sanra allusI,a. Descrive la grassezza, e 'I buon stato del Re prima, la magrezza, 
e 'I pessimo stato dopo il corvicidio. E divenuto pazzo dopo la maladizione del brutto 
Orco. Replica le parole, che suol dir ~1illo, quando e preso dalla sua smama. 
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Als Maskc dcr C ommedia dell'arte ist Pantalone herkommlieh Venezia
ncr, doch WCISt er In Jl corvo nicht nur an exponierter Stelle explizit dar
auf hin, sondern bcstimmt den Ort zudem genauer: er kommt von der 
Ciudccca und hat, wie so viele dort, dlc Seefahrt erlernt, um Handel zu 
treiben. Den Ausgangs- und den Ziel punkt dieser Reisen nennt Pantalone 
ebenso wie die beiden typisch venezianischen Handelsschiffe (pielego, 
trabaccolo), mit denen er während seiner Lehrzeit Schiffbruch erlitt. Mit 
diesen exakten geographischen und technischen Angaben schafft Gozzi 
einen Vef\velS auf die Wirklichkeit, der betont mit der märchenhaften 
Vagheit kontrastiert und dies umso starker beim ursprünglichen Pu
blikum dcs Stuckes, dem vcnezianischen, das die Diskrepanz zwischen 
Wohlbekanntcm und Marchenhaft-F.ntferntem noch deutlicher wahrge
nommen haben durfte. Dics gilt auch für die Sprache: wahrend Gozzi 
die Märchcnfigurcn in artifiziellen Versen reden läßt, sprechen die Mas
ken samtlieh in Prosa und manche, wie hier Pantalone, sogar im Dialekt, 
der keineswegs geglättet, sondern vielmehr in seiner Farbigkeit betont 
Wird. 

Kontraststrukturen 

Das neue dramaturgische System Gozzis, das in Jl corvo erstmals klar zu
tage tritt, basiert also maßgeblich auf Kontrasten, die durch eine bewußte 
Auswahl, Akzentuierung und Neuzusammenstellung von EinzeIelemen
ten aus bestehenden Formen entstehen. Die Grundstruktur bildet das Ge
genüber von Märchenfiguren und ~1asken der Commedia dell'arte, aus 
dcm sich alle weiteren Gegensatze ergeben. Für den Zuschauer sichtbar 
unterschiedlich sind die Figuren zunächst in ihrem Äußeren: die einen 
sind unmaskiert, die anderen tragen die traditionellen Masken, die einen 
sind reich gekleidet, .all'orientale«, die anderen haben ihre maskentypi
schen oder andere einfache Kostüme an. 80 Beginnt das Spiel, wird deut
lich, d,l(~ die eInen In wohlgesetzten Versen reden, die anderen dagegen 
In Prosa und teils im Dialekt, daß diese ihren Text improvisieren und 
In Szene setzen, während Jene den vorgegebenen, rhetorisch ausgefeil
ten deklamieren. I Iinzu kommt die unterschiedliche geographische und 
soziale Herkunft der zwei Pigurengruppen. Stammen die einen aus den 
märchenhaften Konigshäusern von Damaskus und Frattombrosa, sind die 

c In 11 corvo tehlen naherc An!iaben zu den Kostumen von Pantalone und Tanagha, wah
rend Truftaldino und somit wahrscheinlich auch Bnghella als Jager (.da caCClatorc«, 
1I,1) gekleidct sind. 
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anderen aus Italien, aus Venedig (Pantalone) oder eapel (Tartaglia), und 
üben Berufe aus wie Admiral, Minister oder Jäger. Während schließlich 
die einen den Zauberkräften unterliegen, sind die anderen davon nicht 
betroffen. 

Diese klare, oppositive, auf der Symmetrie von jeweils vier mitein
ander kontrastierenden Figuren beruhende Struktur wird durch zwei 
zusätzliche Figuren angereichert, die eine Zwischenstellung einnehmen. 
Leandro wird als Partner des Ministers Tartaglia eingeführt, Smeraldina 
als Kammerfrau von Armilla. Smeraldina kommt in dieser Rolle eine 
wichtige Funktion zu: als maskenlose Dienerinnen-Figur der Commedia 
dell'arte nähert sie sich dem Kreis des Märchenhaften an und läßt alles 
Komisch-Derbe hinter sich. Sie tritt nicht zusammen mit den Masken auf, 
sie spricht nicht in Prosa, sondern in Versen und erweist sich im Laufe 
der Handlung als ins Märchenhafte Eingeweihte. Bereits in der dritten 

Szene des 1. Aktes deutet Smeraldina in einem a parte an, daß sie mehr 
weiß als alle anderen: »Ah che del ratto i crudi vaticinj / Che chiusi ho in 

sen, s'avvereranno alfine.« Erst im 4. Akt enthüllt sie die Prophezeiungen, 
deren Zeugin sie wurde, als Norando bei der Geburt seiner Tochter Ar
milla nach deren Schicksal forschte. Damit gehört Smeraldina zwar noch 
nicht der Märchensphäre an, da sie nicht unmittelbar vom Orakelspruch 
betroffen ist, doch ist sie Hüterin eines Geheimnisses, das das ganze Srück 
erst motiviert. Diese Figur, die einerseits im Märchen Basiles nicht exi

stiert und andererseits dem Kontext der Commedia dell'arte enthoben ist, 
transzendiert die Kontraststruktur und kann als Indiz dafür gelten, daß 
Gozzis habe teatrah zwar eine klar definierte Struktur zugrundeliegt, 

diese jedoch nicht schematisch befolgt, sondern spielerisch umgesetzt und 
so jeweils neu mit Bedeutung angereichert werden kann. 

Nur zweieinhalb Monate nach Il corvo, am 5. Januar 1762, kam die dritte 
Flaba teatrale, Il re cerva, zur Aufführung. BI Programmatisch legt Gozzi 
auch hier die Kontraststruktur zugrunde, die als Signum der neuen Gat
tung gelten kann. Während die vier Maskenfiguren wie in allen Flabe 

~1 Gozzi reIht II re cerva im ersten Band der Colombani-Edition an vIerter Stelle nach 
Turandat ein und bestatigt dIes durch das Vorwort: »il Re Cervo, che fu la quarta mla 
Fola, e che successe alla Turandot« (Co!. I, )26), gIbt aber als Aufführungsdaten für !I 
re cerva den j.Januar 1761 (more veneto, das heißt 1762) und für Turandat den 22.Ja
nuar 1762 an. In der späteren Zanardi-Ausgabe folgt !I Te cerva chronologisch korrekt 
auf !I corvo, doch sorgt das Vorwort wiederum für Verwirrung. Einmal spricht Gozzi 
vom großen Publikumserfolg der zweI vorausgehenden Fiabe teatrah, dann jedoch 
bezeichnet er II re ccrvo als sein zweites Märchensnick, was wohl so zu Interpretieren 
ist, daß er im ersten Fall L'amore delle tre melarance zu den Fiabe teatrab zählt, im 
zweiten jedoch erst !/ corvo als »echte- Flaba teatrale wertet. 
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lealralz dieselben bleiben, dient nun nicht mehr Basile bzw. die münd
liche Italienische Tradition als Marchenquelle, sondern die orientalische. 
1I re cervo geht, wie alle folgenden .\1ärchenstücke, mit Ausnahme von 
L',wgcllzno bclvcrde, auf Erzählungen aus den Anfang des 18. Jahrhun
derts in Frankreich entstandenen Sammlungen Les mille et une nuzts, 
I.es mille cl un jours und I.es mzlle Cl un quart-d'heure zurück, wobei 
häufig Kontaminationen vorgenommen werden. < So auch In Il re cervo: 
der erste IIandlungsstrang, die \X'ahl einer ehrlichen und treuen Frau 
mit Hilfe einer Zauberbmte, ist der »Histoire des quatre sultanes de Ci
tor« aus I.es mzlle cl un quarl-d'heure entnommen, der zweite um das 
Geheimnis der Verwandlung in andere Korper der »Hisroire du Prince 
Fadlallah fils de Bin-Ortoc, Ro~ de \1ouzel« aus Les mille er un jours. 
Gozzi verbindet diese belden Strange zu einem dramaturglsch schlüssi
gen Ganzen, in dem die Handlung wiederum von einer llbergeordneten 
Figur mit magischen Kräften beherrscht wird, dIe dieses .\1al nicht nur 
wie in Il corvo ausgearbeitet, sondern neu eingefllhrt wird. Indirekt sind 
beide J Iandlungsstrange durch diesen Zauberer namens Durandarte mo
tiviert, denn er vertraut Deramo, dem König von Serendippo, zwei Ge
heimnisse, »due secretl magICI, due portenti, due maraviglie« (Co!. I, 332), 
an, die jeweils einen Handlungsstrang beherrschen. Zum einen schenkt 
er ihm zwei Büsten, deren eine jede Lüge und Unwahrheit durch ein Lä
cheln anleigt, zum anderen gibt er ihm einen Zauberspruch, der es er
möglicht, sich In einen anderen, roten Korper zu venvandeln. Aus diesen 
beiden Geheimnissen entsteht eine chronologisch und kausal geordnete 
I landlungsfolge. Im ersten Akt wählt Deramo mit Hilfe der Zauberbllste 
aus zahlreichen Bewerberinnen eine f rau, im zweiten und dritten droht 
er diese samt des Thrones zu verlieren, weil sich Tartaglia den Zauber
spruch erschlichen und in seine Gestalt verwandelt hat, während er selbst 
zunächst als I Iirsch, dann als ärmlicher Greis ums Überleben kämpft.83 

-eben der übergeordneten l.auberergestalt Durandarte, die zunächst in 
Form eines Papageis auf dlC Buhne kommt und erst am Ende ihre wahre 
Identität preisgibt, ist es die Maske Tartaglia, mittels derer Gozzi weitere 

82 TeIls nennt GozZi die .\larchcntitcl und sammlungen In Vorworten odcr anderen Tex
ten selbst, tcils auch nicht Wie Im Fall von Il rc cer-Jo. Dcr I IInwcis auf dlc beiden Re 
ferenztexte finuct Sich wohl er'tm .. ls bel G. Luciani, Carlo Gozzz, op .:ir., S. 5' 3 

8, llinslchthch uleser Verwanulungcn welsen dlc drei Fassungcn, die als M.musknptc vor
Legen, zahlreichc Variantcn auf. SIehe dazu und zu weiteren, in unscrcm Zusammenhang 
nicht wesentlichen L;nterschicdcll zwischcn den ~lanuskriptcn den bercits angeführten 
ArtIkel von P. Bosi"o, .GI. autografi dl Re cervo-, op. (n., dessen Ergcbnlsse In -Doll 
copione .lila stampa. La vicenua [cstuale dl Re cervo-, In: Carlo Goni, Re cervo, Tea 
tro UI Gellova, Gcnova, ~larJell1 1991, S. 29-35, noch emmal lusammcngefaßr werucn, 
SOWIC ,\. Benisecl", I., jinzlOnc dei jiabesco, op. Clt., S. 8, "')2. 
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handlungsinterne Verknüpfungen kausaler Art schafft. Tartaglia ist nicht 
nur beleidigt, daß es nicht seine Tochter Clarice ist, die zur Königin ge
wählt wird, sondern er liebt darüber hinaus ausgerechnet diejenige, auf die 
Deramos Wahl fällt, nämlich Pantalones Tochter Angela. Daß er sich das 
Geheimnis der Verwandlung erschleicht und so an die Stelle des Königs 
Deramo tritt, ist also zweifach motiviert. 

Während in Jl corvo sämtliche Maskenfiguren neu zu den im Märchen 
vorkommenden Gestalten hinzutreten, ersetzt Gozzi in Jl re cervo den 
bösen Derwisch, der in der» Histoire du Prince Fadlallah fils de Bin-Or
toc, Roy de Mouzel« in die Gestalt des Konigs schlüpft, durch die Mas
kenfigur Tartaglia, der als untreuer erster Minister seinen König hinter
geht. Hingegen sind Pantalone als zweiter Minister, Brighella als Küchen
chef und Truffaldino als Vogler von Gozzi ergänzt. Im Gegensatz zu ihrer 
Rolle in Jl corvo ist Smeraldina als Schwester Brighellas hier deutlich dem 
Commedia dell'arte-Personal zugeordnet. Trotz mancher Verschiebun
gen basiert die Grundstruktur auch in Jl re cervo auf dem Kontrast zwi
schen märchenhaften Figuren und solchen, deren Wurzeln in der Com
media dell'arte liegen. Und wiederum stehen sich Szenen gegenüber, die 
gänzlich ausformuliert sind und solche, die, zumindest in der Wortwahl, 
weitgehend der schauspielerischen Improvisation der Masken überlassen 
werden.~4 Zudem kontrastieren wie im zweiten Stück rhetorisch durch
geformte Verse mit italienischer oder venezianischer Prosa. 

Mit Jl corvo und Jl re cervo hat Gozzi ein »nuo\o genere franco, au
dace, e smoderato con artifizio« (Co!. I, 125) geschaffen, in dem sich die 
turbulente Überlagerung und vielfache Kreuzung von Elementen aus 
Märchen, Commedia dell'arte, Parodie und Theaterpolemik in L'amore 
delle tre melarance klärt und zu einer durchsichtigen kontrastiven Struk
tur entwickelt, deren Grundkonstituenten dem Märchen und der Com
media dell'arte entstammen. Zu präzisieren ist nun, welche Aspekte und 
Komponenten des Märchens und der Commedia dell'arte für die neue 
Verbindung auf der Bühne jeweils relevant sind, welchen Veränderungen 
sie unterliegen und wie ihre Relation näher zu bestimmen ist. 

.. Während Pantalone keine einzige ImprovisatIonsszene 7ugewlesen WIrd, stehen Smeral
dina zweimal und sogar Leandro einmal zusammen mit Truffaldino auf der Buhne und 
improviSIeren ebenfalls. Dies entspnngt der Notwendigkeit eIner schnellen, adäquaten 
Reaktion auf Truffaldinos Einfälle. 
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2.4 Marchen als Konstituente der Flabe teatra/z( 

h fällt auf, daß Goai für seine Werke haufig auf Vorganglges zUrUck
greift, VO[;lugswelse auf Formen und Gattungen, die in der literarischen 
Debatre der Zell umstritten sind oder überwiegend mit Geringschätzung 
behandelt werden. ~o auch bei den Flabe teatrali, für die er im Gegen
satz zu den polemIschen Texten nicht als elitär gehende Formen v. a. des 
Cinquecento wählt, sondern volkstümlich populäre, das Ma.rchen und die 
Commedia dell',ute, die im 18. Jahrhundert zwar auch unter dem Verdikt 
der Kritiker und Theoretiker stehen, sich aber dennoch des Interesses 
eines breiten Publikums erfreuen. 

achdem im 16. und 17. Jahrhunderr in Italien mit Giovan Francesco 
StraparolJs Le placevoh nottl (VenedIg 1550 und 1553)'5 und Giambattista 
Basilcs [.0 cunto de h cuntl (posthum. eapelI634/36) zwei fur die Ge 
schichte des Marchens entscheidende SJmmlungen erschienen waren, auf 
die noch Pompeo SJrnellts Posilecheata ( eapell684) folgte, domil1lerren 
I: nde des 17. und Anfang des 18. J al1rhunderts französische Marchenedi
tionen. Zunächst veröffentlichten CharIes Perrault und Mme d' Aulnoy 
Marchenbucher, in denen sowohl Volksmärchen als auch eigene Erfin
dungen vereint WJren, um 1700 entstand dann ell1e Flut sogenannter Feen
märchen aus der Feder meist adliger Aurorinnen. Einen uberwältigenden 
I, rfolg erzielte Les mille et une nulls en /ranrolS (Paris, 17°4-1717), eine 
SJmmlung orienr,llischer r-...1archen, erstmals \on ]ean Antoine Galland aus 
dem Arabischen übersetzt. Animiert durch die starke Resonanz, brachten 
Fran<;ois Pctis de la Croix 17 [0-12 Les mille et un Jours. Contes persans, 
traduits en franrais86 und '\venig später Thomas-Simon Gueullette Les 
mille et un quart-d'heure. Contes tartares (1712.1715) heraus. Als Krö
nung dieser Märchenleidenschafr kann das 1785 89 erschienene 4 I -ban
dige C~bznet de fee:; gelten. 

85 Vgl ( alvinos HinweIS ~d d,e nalicmsche .Vorre'terrolle- ,m Zusammenhang mit dem 
\Iarchen und imhesondere auf Vened'g:.1 gr.lOd,I,bri di habe itaI.ani, 5' sa, so no natllO 
ami,ipo sugli alm. G,a.t meta del secolo XVI, a VencZla, nellc Pzaccvolz Xottz di Strapa 
rola, l.t nowlla ,cde il (1mpo .lila sua piu anllana e rustICa sorella, la haba di merasigI.e 
c d'incantcslml l con un ntorno lfimn1agln.1Zlonc tra gotica e onentale alla C:lrpacClO, 
C un'lncnn.ltura d,alett.lle allo stampo della prosa boc,acccsca. [ ... 1 F ne Senecepto, d, 
nuo\'o .1 \'rneziJ, nla std\'O!td (on ~ufficicnzJ. e ostentazione di conccdcrsl a un gaKo, 
I'asllo", " ,uperciI.oso C.trlo Gon.i fa "Ietre alle habe le tavole deI palcoscen,co, tra 
le rnaschere deli Ane-. 1II: halo .1"'100, Sul/a fiaba, 1\lilano, \londadori 1996, S. 3' 

86 Zur Roll<' des hautig .tl, \litJutor angegebenen l.csage s. l'aul Sebags ausfuhrlid e [ n 
tührung Zu rran~'ois Petls de la CrOlx, I e, rml'. el un I"un, contes persans, I Jg. Paul 
Seh.ll;, [>,lnS, Chmtian Bouq;ois l.diteur 19So, S. ~-31, h,er S 16-17 
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Im Kontext dieser Märchenmode, die kaum in das Jahrhundert der 
Aufklärung zu passen scheint und doch so viel uber die Divergenz zwi
schen proklamierten Zielen und tatsächlicher Situation verrät, steht Goz
zis Wahl des Märchens als eine der Grundkonstituenten seiner Fzabe tea
tratl. So kann er sich zum einen der Aufmerksamkeit seiner gebildeteren 
Zeitgenossen fur ein umstrittenes Genre sicher sein, zum anderen kann er 
weitgehend die allgemeine Bekanntheit der Texte voraussetzen, was wie
derum die Neugier auf ihre szenische Bearbeitung erhöht. Im Wettbewerb 
um die Gunst des venezianischen Theaterpublikums dürften solche Über
legungen nicht unwesentlich gewesen sein. Betrachtet man allerdings die 
Auswahl der Märchentexte, die Gozzi für seine Theaterstücke trifft, wird 
deutlich, daß er gerade nicht der franzosischen Mode der Feenmärchen 
folgt, sondern die italienischen und orientalischen Sammlungen bevor
zugt. Das an den höfisch-ständischen Rahmen gebundene Feenmärchen, 
in dem es »um die Applikation märchenhafter Elemente (oder Funktionen 
im Sinne von Wladimir Propp) auf die - spiegelbildlich zur Realität ver
standene - höfische Gesellschaft«87 geht, ist nicht nur zu sehr soziologisch 
und national geprägt, sondern auch zu literarisch im Sinne einer Artifizia
lität, die sich im ironischen oder parodistischen Spiel mit dem Märchen
haften äußert. Geeigneter als Matrix fur das neue Genre erweisen sich die 
unspezifischeren italienischen Märchen sowie die exotisch-orientalischen. 
Sie beziehen sich nicht auf eine konkrete Realität, die es auf dem Umweg 
über das Marchen zu enthüllen gilt, sondern machen »die märchenhaften 
Mechanismen im Leben schlechthin«88 sichtbar. Ihre »Ernsthaftigkeit«, 
die absieht von allem Spielerischen, Selbstironischen und im Gegensatz 
zum Verweischarakter der Feenmärchen die Autonomie der Märchen
welt garantiert, verleiht ihnen eine Allgemeinheit, die sie nicht nur uni
verseller macht, sondern auch in bestimmter Weise funktionalisierbar. In 
dieser zeit- und ortlosen Allgemeinheit, wenn auch manchmal eingefärbt 
mit vagen exotischen Tönen, sind sie in Gozzis neuer Gattung auch mit 
anderen Elementen leichter kombinierbar. 

87 Friedrich Wolfzettel, -Der verzerrte Spiegel der höfischen Welt: Überlegungen zum hi
storischen Standort des französischen Feenmarchens am Ende des 17. Jahrhunderts und 
im frühen 18. Jahrhundert .. , in: SebaStlan ;\!eumeister (Hg.), Fruhaufklarung, Munchen, 
fink 1994, S. 241-286, hier S. 245. 

88 Ebd. 
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Dramatisierung des Miirchens 

\X'enn nun das "!archen zum Theaterstuck oder genauer zu einer maßgeb
lichen Komponente der habe teatrali wird, so bleiben zweifellos wesent
liche ~1erkmale der narrativen Gattung erhalten, doch bringt die Trans
formation in elOe dramatische Form zwangsläufig auch Veränderungen 
des Ausgangsmaterials mit sich. Nicht zuletzt fällt die in allen yon Gozzi 
herangezogenen ~larchensammlungen (Basde, Sarnelli, Galland, Petis de 
La roix und Gueullette) vorhandene Rahmenerzählung weg, die die 
einzelnen Geschichten 10 einen größeren narrativen Kontext stellt und 
untereinander verbindet; erhalten bleibt dagegen in einigen Fallen der 
Titel der Erzahlungen.89 

Inhaltliche und strukturelle Kongruenzen 
zu ischen narrativer und dramatischer Form 

Wie zuletzt Bolger Korthals ausfuhrlieh dargestellt hat, sind das Drama 
- als dramatischer Text, nicht als Theaterauffuhrung - und die Erzäh
lung in theoretischer Hinsicht »keIOe weit auseinanderliegenden Pole in 
einer Gattungstrias Lyrik-Epik-Dramatik, sondern zwei eng verwandte 
,Proto-Gattungen< der literarischen Geschehensdarstellung«, die beide 
auf den Geschehenselementen Akteure, chauplätze, Ereignisse basie
ren.90 Da dem Drama im allgemeinen Cln narrativer '\;'ukleus zugrun
dcliegt,91 ist die Dramatisierung \ on Erzählungen einer der häufigsten 
Gattungswechsel in der traditionellen Trias Lyrik-Epik-Dramatik, unter 
den auch GOZZIS Stucke fallen, läßt man die Besonderheit der '\lasken 
eimtweilen außer acht. Diesem »normalen« Ganungswechsel von der 
Er7.ahlung zum Drama geht 10 Le5 mIlle cl un JOurs interessanterwelse 
einer in umgekehrter Richtung voraus, wie im Vor\1.:ort zu lesen ist, das 
Goni zweifellos bekannt war. Dort stellt Franc;ois Petis de la CrOlx sein 

89 D.uauf weist (,ozzi Im Vorwort zu Jl corv" Iun: .ho voluta canservare U solo 11[010, e 
alcune clrcostanze rOle delle mede",T'c .• (Co!. I, 119,. Bei den habe teatra/z, die auf 
onentalls~hen "\archen basieren, wahl! (,OZZl statt der langen, wemg aussagekraflIgen 
Lberschntten (s. H swire J ... Pnnce fadIallah etC ) sprechende Titel, die denen der lld 

hemschen Sammlungen ahm'In, wIe 7 B Jl Te cervo, La donna 1t'T1>l'nte. 
9(" Hol ger Konhals, Z:;';lSchen Drama und Erzahlung. Em BeL .', C,,· Theonc gesch,'

hensdarsullender llt~rat/(r, Berll'l, Fnch Schmidt Verla~ 2001. S. : 2 

" D,es ", deutlich s.chtbar z. B. an der Arbeitsweise GOZl", oer "1" .ler ossatura (s.o., 
eme narrative GrundIJge fur d,e folgende dramallSche Au\arbcllung :egl. Auch die ar
gomcnll, die den scenan der Commcdie dell'arte bei flaminio Scala vorangehen, smd 
die narrative Grundlage der szentschen D.nstel ung. 
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Werk als Übersetzung eines Buches mit dem Titel Hazar Yek Rouz aus 
der Feder des mit ihm befreundeten Derwischs Modes vor und berichtet 
über die Vorlage folgendes: »Modes [sic] etant encore fort jeune, s'avisa de 
traduire en Persan des Comedies Indiennes qui ont ete traduites en toutes 
les Langues Orientales. [ ... ] Mais le Traducteur Persan pour donner a son 
Ouvrage un air original, mit ces Comedies en Contes, qu 'il appella He
zaryek-Rouz, c'est-a-dire Mille & unJour.«92 Am Beginn der komplexen 
Texttradierung hätten demnach also dramatische Texte gestanden, die vom 
Derwisch Modes in persische Prosa übertragen und von Petis de la Croix 
ins Französische übersetzt wurden, so daß Gozzis Fzabe teatrali tatsäch
lich einer Wiederherstellung der ursprünglichen Form gleichkämen. Wenn 
sich inzwischen auch erwiesen hat, daß Petis de la Croix' Darstellung er
funden ist,9J wirft dies ein Licht auf den unkompliZIerten Umgang mit 
Texten und Textgattungen, wobei das Märchen, wie sich zeigen wird, für 
einen Wechsel ins Dramatische besonders geeignet ist.94 

Folgt man dem in der Märchenforschung gängigen, von Antti Aarne 
geschaffenen und von Stith Thompson bearbeiteten Typensystem, er
gibt sich, daß Gozzi für seine Stücke hauptsächlich zu den Zauber- und 
Wundermärchen innerhalb der »eigentlichen Märchen«95 greift, die unter
schiedliche wunderbare Faktoren aufweisen wie verzauberte Ehepartner, 
übernatürliche Gegner, Aufgaben, Helfer, Gegenstände etc. In Il corvo, 
La Zobeide und Il re de' genj wird das Geschehen durch Zauberer bzw. 
Gestalten mit magischen Kräften bestimmt, in Il mostro turchzno durch 
ein Ungeheuer, in Il re cervo durch eine Zauberbüste und einen Zauber
spruch, in La donna serpente durch einen übernatürlichen Ehepartner, 
Cherestani, Tochter eines Sterblichen und einer Fee. Turandot und 1 pz
tocchi Jortunatz, ),ignude affatto di meraviglie, e di trasformazioni« (Zan. 
XIV, 33), wären dagegen zu den novellenartigen Märchen zu zählen, die 
nach Max Lüthi »ohne weiteres als Novelle oder romanartige Geschichte 
bezeichnet werden [könnten}<, jedoch durch »ihr Handlungsfeld, ihr Per
sonal (Könige, Prinzessinnen), ihre wirklichkeitsferne Stilisierung« als 
Märchen erscheinen. Analog zum Märchen sind auch die Fiabe teatralz 
mit Begriffen wie Zauber, Wunder, Übernatürliches verbunden.96 Die-

92 I es mdle el un Jour [sIe]. Comes persans, traduits en fran<;ais par M. Petis de La Cr01x, 
Bd. I, Pans, \'ve Rieceur 1710, unpaglnierr. 

9} Diesen Beweis tritt P. Sebag im Vorwort zu seIner Ausgabe von I es mIlle el un JOurs, 
op.eit., 5.12-16, an. 

9< In -La donna serpenle co me flaba., op. eIL, S. 13, spricht E. Sanguineti vom Marchen als 
einer .struttura miniteatrale., die mit G0771S Flabe tealraiI -uno spazio e una strutrura 
predestinate« gewinne. 

95 S. M. Luthi, Marchen, op. eir., 5.16-19. 

9' Vgl. ebd., S. 2-3. 
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ser C.harakter des bewufh \Virklichkeitsfernen, Fiktiven wird yon Gozzi 
hinsichtlich der }.1archenkonstituente in allen Flabe teatralz beibehalten 
- daß es an anderer Stelle wiederum eben so bewußt durchbrochen wird, 
zeigt oie Analyse oer Commedia deli 'arte-Komponenten. Uber das allge
mellle Charakteristikum der Wirklichkeitsferne hinaus übernimmt Gozzi 
in oen Fiabe teatr,tlz Im wesentltchen den I Iandlungsverlauf des Marchens 
hzw. oer t-.hrchen, oie jeweils als BasIs fungieren, das konlgliche Personal, 
magische Objekte noer Personen, Verwanol ungen, Zauberspruche, Pro
phezeiungen, fest gepragte Schlusse,97 formelhafte Verse, die Dreizahl der 
Repetition von Formeln uno I-Iandlungssituationen. Typisch märchenhaft 
hinsichtlich oer I I.1I1dlung Ist beispielsweise die Ausgangslage in Il corvo, 
"Iimwdot uno I.a donna serpente, oie jeweils durch einen Mangel gekenn
zeichnet ist, wobei oie Situationen weitgehend der Beschreibung Vladimir 
Propps entsprechen: ·1 a prise de conscience du manque peut se produire 
de la fa~on suiyante: I'objet du manque peut se faIre connaltre malgre IUl, 
cn se montrant un instant, en laissant derricre lui une trace eclatante, ou en 
appar.lissant au heros sous l'aspect d'une certaine Image.«98 ]ennaro geht 
in 11 corvo für seinen Bruder Millo auf die Suche nach einer Frau, die so 
weiß wie oer :'\1armor, so schwarz wie der Rabe und so rot wie seIn Blut 
ist, Jas dieser auf dem marmornen Stein vergossen hat, Calaf sieht zufäl
Itg Turanoots Portrait, entbrennt In l.iebe zu ihr und sucht sie trotz aller 
Warnungen und Cherestani erscheint Farruscad in I a donna serpente als 
"',;eiGe Hirschkuh, der er nachjagt, bis er die schöne Prinzessin findet. 

Ein weiteres marchentypisches Charakteristikum kommt in den Flabe 
tcatralz zum Tragen: oie Begegnung mit dem Wunderbaren, mit dem Zau . 
ber geschieht ohne Erschütterung und Überraschung. Als ]ennaro in Il 
corvo (I, 6) zwei Tauben sprechen hört, zögert er nur einen Moment und 
verfolgt dann mit Interesse, was sie reden: 

jen. COOle! Do"c son io? qual portcnro 
E questo? Duc ColoOlbc, ehe favellano? 
Che fayellan di Olc? S'3.scolri, c raccia. 

Die Erscheinung orandos auf einem Mceresungetüm in der folgenden 
Szene \vird in ]ennaros Replik nicht einmal mehr thematisiert. Eben so 
fraglos nehmen oie übrigen I'iguren ]ennaros Verwandlung in eine Mar-

9
7 [.'amore delle Ire me/tlTan,e endet m,t solch einer Formel, die auch II corvo und II TC 

Urt·o abschließt ·:\;on lascuva dl rerminare la favola col consueto finale, ehe 5a a me· 
moria ogm r.1~azzo; d, nOZl.e. d, rape in composta. d, sorLi pelari, e gatti scortlcan ee.
(Col. I, 11 )). 

98 \ ladinur p"'pp. \forphl)/ogze du conte. Paris, Seuill970, S. 93. 
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morstatue sowie seme Ruckverwandlung und die Auferweckung Armil
las am Ende des Stücks hin. Im Hinblick auf die Reaktion der Figuren 
auf das Übernatürliche ergeben sich allerdings Unterschiede zwischen 
den Märchen- und den Maskenfiguren, auf die später ausführlich einge
gangen wird. Festzuhalten bleibt, daß die aus dem Märchenprätext in die 
Fiabe teatralz übernommenen und vom eigentlichen Märchengeschehen 
betroffenen Figuren keinerlei Erstaunen zeigen angesichts dessen, was sie 
an Wunderbarem »erleben«. 

Gerade dieses selbstverständliche Miteinander von Wirklichkeitsna
hem und Wirklichkeitsfernem ist es, das das Märchenhafte vom Phan
tastischen unterscheidet. Für Tzvetan TodorO'. wird das Phantastische 
genau im Moment der Unschlüssigkeit, des Zögerns sowohl der Figuren 
eines Textes als auch seiner Leser angesichts eines Geschehnisses faßbar. 
Die Ambiguität des Status eines Ereignisses, die Frage, ob es der Reali
tät oder dem Traum, der Wahrheit oder einer Illusion zuzurechnen ist, 
macht das Phantastische aus.99 Im Märchen dagegen ruft das Überna
türliche keine besondere Reaktion hervor, weder bei den Figuren noch 
beim Leser. Demnach ist das Wunderbare des Märchens nicht durch eine 
bestimmte Haltung gegenüber den erzählten Ereignissen charakterisiert, 
sondern durch die atur der Ereignisse selbst. Diese gehorchen so ganz 
anderen Gesetzen als denen der normalen \Velt, daß ein Zogern über ihre 
Zugehörigkeit zu ·>Realität« und »Wahrheit« gar nicht erst aufkommt. Sie 
werden im Märchen, hat man sich einmal auf diese andere Welt eingelas-

9'1 In IntroductlOn a la Iztterature Janta;tzque, Pans, Seml 1970, S. 3--38, definiert Tzve
tan Todorov dreI Bedingungen für das PhantastISche: »D'abord, iI faut que le texte 
oblige le lecteur a considerer le monde des personnages comme un monde de person
nes vivantes et a hcsiter entre une explication naturelle et une explIcation surnaturelle 
des evenements evoques. Ensuite, cette hesitation peut etre ressentie egalement par un 
personnage; ainsi le röle de lecleur eSI pour ainsi dire confie a un personnage el dans le 
meme temps I'hesitation Se trouve representee, elle devient un des themes de I'ceuvre; 
[ ... ). Enfin il importe que le lecteur adopte une certaine attitude .. I'cgard du texte: il 
refusera aussi bien I'interpretation allegonque que I'interpretation >poctlque< .• 
Dieser DefinItionsversuch stieß immer wieder auf Kritik, da das Phantastische so zum 
einen auf den Moment des Zogerns reduziert erscheint, zum anderen zu sehr von einer 
psychischen Reaktion abhängig gemacht wird; vgl. z.B. Jean-Luc Steinmetz, La litte
rature Jantamque, Paris, PUF 1990. Rosalba Campra schlagt m .. 11 fantastlco: una iso
topia della trasgresslOne«, In: Strumenll crzllez 45> 2, 1981, S. 199-231> eine Definition 
des Phantastischen vor, dIe vom Begriff der Grenze ausgeht: .Appare qumdl come pre
Iimmare al fantastico, in questo sen so, la nozione di frontiera, di lImite non valIcabile 
per I'essere umano. Una volta stabilita I'esistenza di due statuti dl realra, I'attuazione 
del fantastico consiste nella trasgressione di questo limite, per cui il fantastico si confi
gura come aZlQne, (5. 204). Diese Betonung der Grenztiberschreitung unterstreicht den 
Unterschied zum Märchen, m dem gerade nicht zwei getrennte Bereiche erscheinen, 
sondern eine HomogenItat von Realitätsnäherem und -fernerem dargestellt wird. 
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sen, von den FIguren wie vom Leser als normal, natürlich und keineswegs 
beunruhigend angenommen. loo 

Dies unhed1l1gte Einlassen auf die Marchenwelt ist es auch, das GOZ7J 
Immer wieder von seinen Zuschauern fordert. Es setzt eine kindliche Un
voreingenommenheIt und ai\ität voraus, die Goni bei der Auffuhrung 
von l.'amore delle (re me!arance demonstrati, uberrascht an sich selbst 
entdeckt: "L'Uditorio era contentissimo di quella mirabil nOVIta puerile, 
ed io confesso, ehe rideva di me medesimo, sentendo l'animo a forza 
umiliaro a godere di quelle immag1l1i fanclullesche, che mi rimettevano 
nel tempo della mia infanzia.« (Co!. I, 100). Eine derartige momentane 
Überwältigung durch die "gran forza, che ha 'I mirabile sull'umanira« 
(Col. I, 97) zeigt, daß das Märchenhaft-Wunderbare die Zuhörer und 
Zuschauer noch immer in seinen Bann zu ziehen vermag. IOI Die Frage 
nach der Wahrsche1l1hchkeIt der Ereignisse spielt dabei nicht die geringste 
Rolle, sie ist durch dIe Wahl der Gattung Märchen selbst obsolet, denn 
»das Wunderbare ist 111 dieser Form nicht wunderbar, sondern selbstver
standlich«.lol 

Daß die Transposition so charakteristischer Aspekte einer narrati
\'en Gattung auf die Bühne glucken konnte, liegt in strukturellen und 
formalen bgenschaften des Marchens, die eine dramatische Gestaltung 
wesentlich hegünstigen. Dazu zählen seine geringe erzählerische Aus
dehnung, seine HandlungsberontheIt, sein klarer Bau und die Ausglie
derung in mehrere Episoden. IO) Im Vordergrund der Marchenerzahlung 
steht das I'ortschreIten der I Iandlung beziehungsweise des Geschehens, 
wogegen ausführlichere BeschreIbungen und Schilderungen von Land
schaften, Gegenständen, hguren selten sind. Ins Licht wIrd hauptsach
lieh das geruckt, was den Helden oder die Heldin direkt betrifft. Damit 
sind für e1l1e märchentextnahe Bühnenfassung wichtige Kriterien erfüllt. 

IOJ Jacgues I inne spricht In Analohle zum "pacte autoblOgraphigue« Lejeuncs vom Pakt, 
den Leser und Autor beim '.lüchen schließen. Dieser Pakt besteht In der Suspendie
rung der h.l!'e nach der \\'ahrscheinlichkelt des marchenhalten Geschehens und dem 
/eltweih~en Einlassen auf die Marchenwelt mit ihrcn eIgenen Gesetzen ... Somme toule, 
la gr.tnde opposiuon entre conte de fees et conte fantastigue vient du falt gue, dans le 
premIer, le({eur et auteur s'unissem par un pacte, alors gue, dans le second, l'auteur doit 
imposer son f.tntasuque au lecteur .• (ra "tteraturc fanta'lIque. Essai sur l'oq;.lIlisauon 
mrnaturclle, Bruxelles, Editions de l'Universitc de Bruxelles 1980, S. 2t J. 

1\; ' Zu Goals Versländllls der Einbildun~skraft als anthropologische Grundkonstante, 
dIe zwar ,uruckgedrangt, aber mcht verdrängt werden kann, siehe \'.a. Kap . 3.4 Unter 
pragmatischem Blickwinkel WIrd GOIIIS Position durch das Publikumsinteresse be· 
stali~t, das sich unmIttelbar in den Aufführungs/ahlen nlcderschlägt, die bci den Flabe 
t<'atrü" /wlschen -: und J 9 he~cn. 

102 A. Jolles, 01'. CI!., $.243. 
Iv) Vgl. \1. l.udll, ,\fürchen, 01'. CJ[., S. 3 und 25 -32. 
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In der dramatischen Umsetzung wird das Beschreibende üblicherweise 
vermieden, der Akzent liegt auf der Handlung, die sich sowohl im Dialog 
als auch in der szenischen Aktion manifestiert, und die Konzentration auf 
wenige Figuren wie auch die Klarheit des Handlungsablaufs kommen dem 
Theater eben so entgegen, wobei insbesondere eine episodische Struktur 
bereits eine sinnvolle Einteilung in Akte und Szenen nahelegen kann. So 
lassen sich etwa der Zweier- oder Dreierrhythmus, in dem sich zahlreiche 
Marchenhandlungen entfalten, unschwer in eine dramatische Gliederung 
umsetzen, womit die traditionelle Formelhaftigkeit des Ablaufs im Mär
chen ihr Pendant hnde im schematisierten Dramenaufbau. Unter dieser 
Perspektive könnte hinsichtlich der Handlung das »allgemeinste Schema, 
das dem europäischen Volksmärchen zugrunde liegt«,lo4 nämlich Schwie
rigkeiten und ihre Bewältigung auch für die Komödie gelten. Wenn dieses 
Schema auch den achteil hat, sehr allgemein und daher wenig aussage
kräftig zu sein, bleibt doch festzuhalten, daß eine problematische Aus
gangslage und ihre positive Bewältigung, die zu einem glücklichen Ende 
führt, für das Märchen wie für die Komödie charakteristisch sind. 

Schließlich korrespondiert auch die Darstellungsweise von Personen 
und Dingen im Märchen mit derjenigen in einer spezifischen Art von 
Theater. icht individuell gezeichnet, sondern geradezu entindividua
lisiert, sind die Märchenhelden keine Persönlichkeiten, aber auch kein 
Typus, sondern eine allgemeine Figur. Haupt- wie ebenfiguren tragen 
häufig nicht einmal einen Namen, sondern nur Funktionsbezeichnungen 
wie König, Prinzessin, Stiefmutter etc., Gefühle, Stimmungen, Absichten 
spielen für den Handlungsfortgang keine Rolle. 1c5 Sowohl in der gelehr
ten Komödie, der »commedia erudita«, als auch in der improvisierten, 
der »commedia all'improvviso«, begegnet man überwiegend solchen 
nicht-individualisierten Figuren - daneben, vor allem in der »commedia 
all'improvviso«, natürlich auch Typen wie den Masken. Treten Märchen
figuren auf die Bühne, so bedarf es daher, was ihre ModelIierung angeht, 
in diesem Kontext kaum eines größeren Eingriffs. Allerdings muß den 
Märchenfiguren eine Stimme verliehen werden, wobei die dialogische 
Form des Theaters im Vergleich mit der auktorial-narrativen Form des 
Märchens eine spezifische sprachlich-stilistische Gestaltung der Repliken 
der einzelnen Figuren bedingt, die in den habe teatrali maßgeblich von 
der Kontraststruktur bestimmt ist. 

l().l Ebd., 5 2j. 

os \'gl. \". Propp, op. cir., 5.92, .Notons que d'une fa<;on generale, les sentiments et les 
intenuons des personnages n'aglssent en aucun cas sur le deroulement de l'action.« 
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Daß, wie sich hier andeutet, Märchen und Theaterstücke bei genügend 
wengehender Abstraktion vergleichbare KOmpOSI110nS- beziehungsweise 
Strukturgescue aufweisen, hat In theoretischer 1 iinsicht die \Veiterfüh
rung von Vladimir Propps Arben zum Marchen durch Etienne Souriau 
und Alglrdas J. Greimas gezeigr. 1: 6 \Vären Gozzis Flabe teatralz tat
S:lchlich nur dramatisierte Marchen und mcht eIne ganz neue Gattung, 
stellten sie in geradezu idealer Welse Analyseobjekte fur Greimas' auf 
Propps Marchenmorphologlc aufbauendem Aktanrenschema dar. \Vie die 
folgende kurze Sklnierung der Modelle zeigt, lenken diese zwar die Auf
merksamkeit auf Strukturähnlichkeiten z\vischen der einfachen Form des 
~1archens und eIner vereinfachten dramatischen Textur- womIt sich Goz
ZIS \Vahl des .\1ärchens als eIne Konstituente seiner neuen dramatischen 
Gattung von einem strukturellen Gesichtspunkt aus als sinn"'oll und ad
aquat erweist -, doch sind die Modelle in dieser Form nIcht geeignet, die 
Spezifika Gozzischer Flabe teatralz zu erfassen. lo7 ln der Jf orphologic des 
Harchens hat Propp die unbedingte Priorität des Handlungsverlaufs vor 
den Figuren und der Handlungsweise postulien1o, Eine bestlmmte, von 
Propp systematisierte Figurenkonstellation ist jedoch Voraussetzung für 
das marchentypische Funktionieren der Handlung. Als konstante Ele
mente der Märchen unterscheidet Pro pp eine begrenzte Anzahl möglicher 
Funktionen (3 I) der Figuren, das heißt Handlungseinheiten, die jeweils 
aufeinander folgen, jedoch im Einzelfall nicht alle vorhanden sein müssen. 
Dazu zählen z. B. Entfernung, Verbot, Übertretung, Schadigung, Emp-

106 (uenne Sounau, fes deu.'< cent mille SlluallOm dramauques, Pans, Flammanon 1950; 
Alginlas JulIen (,rwnas, L.B. \emanllque Siruct urale, Paris, Larousse 1966. In - \lar
ehen und \Iarchtll[(lman., In PocllCa 6, 1974, S. 129-179, wendet lIse '\;oltlng· Hauff 
[>ropps Modell.mf die narrative Großform des Artusromans an, womit deutlich WIrd, 
daß das 'ichema grundlegend, doch wgletch so allgemeIn ISI, daß es zusatzlicher Krite 
nen hedarf, damit eine Analyse allssagekraftig WIrd. 

)7 '976 versuchte 1 ud,,, ICl' Zorz1 In .. Strutlura -> Fortuna della flaba gozzianl" 10: 

Chlguma J I, 1 I, 1 9~6, '>. 25 AO, eIn< Darstellung der I'igurenkonstellauon von I 'amare 
delle Ire melararl(f auf der BaSIS von Propps Modell. Dabei reduziert er das '>tück 
auf eine -comamtnaZlOne tra 1.1 morlolopa della fiaba e la morfologia della commedla 
dell'Arte« (<;. 36), die Jedoch der I-.omplexnat der Uberla~erunb' des Inelnander~reifens 
und vor allem des Kontrastes verschiedenster Ebenen meht gerecht wird. -
D.!I eine sinnvolle Anwendun~ von Gre1mas' Aktanten und Propps bzw. Bremonds 
I'unktionenmodell im Bereich des Theaters notwendig eine Adaption und :\Iodiflkatlon 
bedingt, macht Anne Ubersteld 10 I Ire le Iheätre I, durchgesehene Neuauflage, Paris, 
Behn 1996. deutlich. Sie sicht im Aktantenmodell zunächst etnmal den Vorteil darin, daß 
es er buht ode faire l'econonl1<~ d'analyses aussi conluses que la c1asslque analyse 'ps)' 
chologlquc< des personnages ct aussi aleatoires que la tout aussi c1asslque .dramaturgle. 
du texte de thejtre. (S . .j 5), das heiGt, gang1ge Analysemethoden zu uberwinden . 

... V. Propp, .\forph%gle du conte, op. CH., S. 1.0: -Dans I'cludc du conte, la question de 
SH'oH rc que tom les personna~e est seule Importame; qUI lait quelque chose et com
mt'nl ille fall. SOnt des questlom qui ne sc posent qu'accessOirement.« 
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fang eines Zaubermittels, Kampf, Sieg etc. Die Anzahl der im Märchen 
auftretenden Figuren gibt er mit sieben an: Aussender, Held, Prinzessin, 
Gegenspieler, Schenker, Helfer, falscher Held. Greimas begrenzt die Zahl 
der Träger fundamentaler Handlungsfunktionen dagegen auf sechs und 
benennt die "Aktanten« in abstrakterer Weise mit Subjekt, Objekt, Sen
der, Empfänger, Adjuvant und Opponent. Damit läßt sich folgendes ele
mentare Handlungsschema konstruieren: der Sender (eine Kraft oder ein 
Wesen) schickt das Subjekt im Hinblick auf einen Empfänger (der konkret 
oder abstrakt sein kann) auf die Suche nach einem Objekt; dabei hat das 
Subjekt sowohl Verbündete oder Helfer als auch Gegner. 

Wendet man dieses Modell beispielsweise auf die Fiaba teatrale Jl 
corvo an, lassen sich die Aktantenpositionen folgendermaßen besetzen: 
der Sender ist Millo, der Empfänger ebenfalls, das Subjekt ist Jennaro, 
das Objekt Armilla, der Opponent orando, der AdjU\'ant Pantalone. 
Auch einige von Propps Funktionen wie Entfernung, Verbot, Schädigung, 
Kampf und letztlich der Sieg sind gegeben. Damit sind der grobe Hand
lungsverlauf und die Hauptfiguren erfaßt, doch wird weder der grundle
gende Unterschied zwischen der narrativen und der dramatischen Form 
deutlich, noch die Differenzierung der Figuren über ihre Funktionen hin
aus. So bleibt Entscheidendes verborgen wie das spezifisch Theatralische 
der habe teatralz, die für die neue Gattung konstitutive Kombination 
divergenter Materialien aus Märchen und Commedia dell'arte sowie die 
Kontraststrukrur. 

Das Theatralische von Gozzis Stücken resultiert nicht nur aus dem 
betont Spielerischen der Masken, vor allem Truffaldinos und Brighellas, 
sondern zu einem guten Teil auch aus der Märchenkonstituente. Auf dem 
Theater manifestiert sich das Spektakuläre hauptsächlich im Visuellen, 
einem Bereich, der auch für das Ma.rchen wesentlich ist, denn Formen, 
Farben, Licht, besondere Gestalten spielen im ma.rchenhaften Stil eine 
entscheidende Rolle, wogegen das Akustische zurücktritt. Die Visuali
tät des Märchens eignet sich also bestens, sind die entsprechenden büh
nentechnischen Voraussetzungen gegeben, für eine Übertragung auf die 
Bühne. Erscheinungen, Verwandlungen, sprechende Tiere oder Dinge, 
die im Märchen gang und gabe sind, zeigt Gozzi auch in seinen Stücken. 
Die märchenhaften Elemente verwandelt er in einen regelrechten »Büh
nenzauber«, was ihm allerdings den Vorwurf einbringt, das Publikum vor 
allem mit dem "mirabile delle apparizioni, e delle trasformazioni« (Co!. I, 
215) zu begeistern. I09 

109 Im Nebentext gIbt GOZZI detaIllierte Hinweise zur Reahsierung solcher Verwandlungs
szenen, um die Illusion möglichst nicht zu stören. Auf die Diskrepanz ZWIschen dieser 
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/u~ammenfassend kann man also im Hinblick auf die Präsenz von 
/auber, Wunder, Ubernatürltehem, auf Handlungsablauf und Figuren
arsenal, die Bedeutung des \isuellcn und die Formclhaftigkeit eine weit
~ehentle Korrespondenz der Marchencharakteristika In der narrativen 
und in Gonis dramatischer Gattung konstatieren. Veranderungen in
nerhalb der Märchenkomponente betreffen vor allem den Bereich der FI
guren, die im Marchen allgemein gehalten, weder individuell gezeichnet, 
noch streng typisiert sind. Als solche allgemeinen Figuren treten sie auch 
in den dramatischen Kontext ein, doch werden sie nicht mehr narrativ 
vorgestellt, sondern konstituieren sich im Dialog. Uber ihre Spache ge
wmnen sie ein eigenes Profil, das es näher zu bestimmen gilt. 

Theatrafzslerung der Märchenfiguren 

Im Rahmen der Fiaba tcatralc ... "..erden die Marchenfiguren in Kontrast zu 
den komischen Masken zu ,ernsten« Rollen. Schon dies Ist eine entschei
dende dramaturglsch bedmgte Modifikation, denn es ist ja gerade typisch 
für Marchenfiguren, daß sie nicht mit den Begriffen komisch, tragisch, 
lustig oder ernst zu fassen sind, sondern vielmehr jenseits dieser Kate
gorien stehen. Die Auswahl der Marchenstoffe trifft Gozzi so, daß die 
I lauptfiguren immer königlichen Geschlechts sind und damit der tradi
tionellen Rollenzuschreibung fur »hohe«, ·>ernste« Figuren entsprechen. 
Regclkonform und zugleich mit der Prosa der Masken kontrastierend ist 
auch die Versform ihrer Sprache. Die cndccasillabi sind wohlgesetzt, wie 
schon J ennaros erster Dialog mit Armilla in Il coroo zeigt: 

Jen. Armilla, VOI plangcte, e 11 vostro plamo 
.'I.1'e rimprovero acerbo. Fppure, Armilla, 
Tama cagion di pianto non avete, 
Quanta credete ;lVer 

Arm. Crudcl pirato. (piange) (I,3) 

Der Rhythmus, die Zasur Im zweiten Vers und rhetorische Figuren wie 
Inversionen, die zweimalige Apostrophe, die wiederholte Verwendung 
der figura en. mologlca und dIe Alliteration, die Jennaros letzten mit Ar
millas erstem Vers verbindet (credete / crudel), machen deutlich, daß die 
Sprache der Marchenfiguren eine bewußt gehobene ist. ur in seltenen 
I'allen sprechen die Marchenfiguren in Prosa oder a soggctto, wenn sie 

demonstrativen IllUSIOnswahrung und eben so deutlichen Illusionsbrechungen an an
derer Stellen \\ Ird 111 Kap. J.4 und 3.5 näher eingegangen. 
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mit Masken zusammentreffen. In mehreren Szenen des ersten Akts von 
Jl corvo wird das Gespräch Jennaros mit Pantalone in Prosa geführt, was 
mit der großen Vertrautheit Pantalones und J ennaros von Kindheit an 
erklärbar ist. Sobald Jennaro jedoch die Prophezeiungen Norandos ver
nommen hat und gewissermaßen ganz vom Ma.rchenhaften vereinnahmt 
ist, spricht er nur noch in Versen. llo Diese nehmen bisweilen geradezu he
roisch-pathetischen Charakter an, wenn Armilla etwa ausruft »Oh Dio! 
Tiranno / Solo con me vuoi rimaner? T'intendo. / Prima morro ... « (I,]) 
oder Jennaro Pantalones Fluchtvorschlag zurückweist, »Una fuga im
provvisa inaspettata / Reo mi farebbe, ed innocente io sono. / Innocente 
morro« (IV,7). Gefühlsbetonte Dialoge ergeben sich vor allem zwischen 
Armilla und Jennaro: nicht zu Ende geführte Satze und Fragen, Ausrufe 
und unzählige Male die Anweisung »(piange)« machen die Ausweglosig
keit der Situation und die Betroffenheit Armillas, die Jennaros Schicksal 
ahnt, unüberhörbar. Aber auch Millo zeigt seine Rührung angesichts der 
Verwandlung des Bruders in eine Marmorstatue: 

Md Soldati, amici, popoli, lasciatemi: 
Qui bramo di morir, piangendo sempre. 
Non mi si rechi mai cibo, 0 conforto. 
QUI vo monr. Da quest'afflitta salma 
tra sospir caldi, e lagrime sanguignc 
Esca 10 SPlrto mlO. 

(szede al fianco della statua, e abbraceza Ir gznocchza dz quella) 
Dolce fratello, 
Innocente fratel, chi mi t'ha tolto? (V,J) 

Zahlreiche »a parte disperato«, »con amorevolezza«, »da se con furore«, 
»a parte affannoso« unterstreichen die bewußt pathetisch-tragische Ge
staltung der Märchenfiguren. Da typische Elemente der Märchenhand
lung wie die negative Ausgangslage in Form von Verbot, Verwünschung, 
Mangel, Entfernung oder Bewährungsproben und Prüfungen durch die 
Rede der Figuren selbst vermittelt werden, kann sich in dieser Rede an
gesichts der problematischen Situation eine subjektive Betroffenheit ma
nifestieren, die in Verzweiflung mündet, wenn kein Ausweg sichtbar ist. 
Was im Märchen in wenigen Sätzen lakonisch zur Kenntnis gebracht wird, 
nimmt in der Fiaba teatrale dramatische Züge an. Die Situationen, in 

Ilu Wenn Gozzi umgekehrt Masken m Versen reden läßt wIe z. B. Truffaldino in 11 corvo, 
III,7, oder Brighella Imt Smeraldina in Il mostro turchmo, 1I1,2, so tut er dies nur in 
parodistischer Absicht, die er Im Vorwort zu Il corvo klar zu erkennen gibt (5. u.). Da
gegen sind a-soggello-Partien ernster Märchenfiguren (I. B. in L'auge/lmo belverde oder 
I pltocchl fortunati) auf die. otwendigkeit eines schnellen Reagicrens auf Truffaldmos 
Improvisation zurllckzufuhren. 
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die insbesondere die Protagonisten durch Verbote, Vorhersagungen oder 
Verwunschungen gestellt sind, losen bei diesen Innere Konflikte aus, die 
ihren J\ usdruck in wortreichen, rhetorisch brillanten Monologen oder 
Dialogen finden. Die Fragloslgkeit und Selbstverständlichkeit des Ge
schehens Im ~1irchen wird damit angetastet, doch unterbleibt sowohl eine 
Infragestellung der Abhängigkeit von übernatürlichen Mächten durch die 
Figuren als auch eine psychologisch differenZierte Handlungsweise, die 
ihnen Individualität verleihen \vürde. Vielmehr werden sie innerhalb des 
marchenhaft ablaufenden Geschehens zu Trägern großer Gefühle. Diese 
sind, wie Goai immer wieder betont, unentbehrlich für sein Theater -
auch im I Itnbltck auf die Kontraststruktur. »U na circostanza di fonissima 
passione« muß dem Komischen, Lacherltchen gegenüberstehen, damit die 
Spannung beim Publikum erhalten bleibt, und dies ist nicht zu erreichen 
»selll:a colon rettorici, gradi d; apparecchio, ed eloquenza pittrice arti
fiziosa« (Co!. I, 120). Die affektgeladene, rhetorische Sprache der ';\1a.r
chenprotagonisten entspncht den zum Äußersten getriebenen Gefühlen 
und 1 landlungen, wobei Sprache wie Verhalten gleichermaßen stilisiert 
sind. Einen Höhepunkt In dieser Hinsicht stellen zwei Szenen am Ende 
von Jl cur: 0 dar, in denen Armilla sich entschließt, gemäß der Forderung 
ihres Vaters ~orando (»Ahl padre iniquo! / La mla morte tu brami! Or 
l"werai.«), ihr Blut für ]ennaro zu geben: »10 ti consacro / Me stesso, e 
'I sangue mlo." (V,5). ]ennaro, der wieder lebendig wird, begreift nicht 
sofort, warum Armilla verwundet \ or ihm liegt und schwort dem Täter 
Rache. In \venigen Worten erklärt Armilla ihr Selbstopfer, bittet] ennaro 
um ein Angedenken in Dankbarkett, Gratitudlne sol nella memoria / 
)croa per me, se 'I merto«, und stirbt vor den Augen des verzweifelten 
]cnn.1ro. )0 tormt Gozzi in Jl corvo wie in den andern Fiabe teatralz die 
blutlosen \1ärchenfiguren zu höchst dramatischen Gestalten, die, ist die 
marchenhafte I Iandlung einmal in Gang gekommen, maßgeblich durch 
ihre Gefuhle bestimmt sind. 

Damit ergeben Sich für die dramatische Gestaltung der Märchenkonsti
tuente vor allem im Bereich der Figuren Parallelen zur Tragikomödie, die 
auch in anderer HinSicht Ahnhchkeiten mit den Fiabe teatralz aufweist. 
)ind nicht-historische Stoffe, die Orientierung an narrativen Vorlagen, 
ern te Themen viie die Gefährdung des Lebens oder Lebensglücks der 
Protagonisten, das gute Ende, der hohe tand der Hauptpersonen und das 
Vorkommen niederer Personen gemetnsame Charakteristika allgemeiner 
Art, erweist Sich im spezielleren die Zeichnung der Figuren in Tragiko
mödie und habe te.ltralz als weitgehend identisch. Hier wie dort stehen 
dlC leidenschaftlichen Gefuhle und die heroische Haltung der konighchen 
(10 der Tragikomödie auch adligen) Protagonisten in außergewöhnlichen 
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Situationen im Vordergrund, ohne daß die Figuren psychologisch aus
gearbeitet und der Motivation der Gefühle nähere Beachtung geschenkt 
würden. lI ' Die Figuren erfüllen vielmehr Funktionen in einem Gesche
hensablauf, der sich durch Extremsituationen auszeichnet, wobei das vi
suell Spektakulare und eine gesteigerte Rhetorik auf die Imagination und 
die emotionale Betroffenheit der Zuschauer abzielen. 1J2 Im Hinblick auf 
den Geschehensablauf bestehen allerdings entscheidende Unterschiede 
zwischen der Tragikomödie und den Fiabe teatrah. Während es in den 
Tragikomödien :Menschen sind, oft ein Vater, ein Rivale oder eine Ri\alin, 
die dem Glück der Protagonisten entgegenstehen, ergibt sich die Gefähr
dung in den Fzabe teatralz aus der übernatürlichen Sphäre durch Zauberer, 
magische Gegenstände, Prophezeiungen etc. Ist der dramatische Konflikt 
in der intrigen- und peripetienreichen Tragikomödie meist innerhalb des 
Kreises der dramatis personae durch Täuschung, angedrohten Selbst
mord, Tod oder Mord lösbar,113 sind die Märchenfiguren dagegen von 
den Gesetzen der Märchenwelt bestimmt und in ihrer Handlungsfreiheit 
eingeschränkt. Auch in dramaturgischer Perspektive ist die Differenz zwi
schen Tragikomödie und Fzabe teatrah nicht zu übersehen: die Mischung 
des Personenstandes und des Tragischen mit dem Komischen in vielen 
Tragikomödien weist keine Kontraststruktur auf, die für die Fzabe tea
tralz so typisch ist. Festzuhalten bleibt jedoch eine gemeinsame »tendance 
a frapper la sensibilite et l'imagination des spectateurs, une predilection 
pour les violences de la passion ou l'herolsme che\aleresque«, I H die of
fensichtlich weder im 17. noch im 18. Jahrhundert ihre Wirkung auf das 

11 VgL Roger GUichemerre, La tragl-comedle, Pans, PUF 19, I, S. 101: .Le pubhc du 
remps cherchair plus dans les rragi-comedies la diversi[!~ des incldents er une agreable 
>suspension< que des analyses fouillees des etars d'ame ou des morivations profondes 
des heros . Cela explique qu 'il )" alt peu de >caracreres< dans ce genre de pieces. er que les 
personnages soient generalemenr des >types< assez sommaires, ou encore des ,emplols<, 
auxquels leur foncrwn dans I'intrigue confere les memes rraits conventionnels.« 

112 R. Guichemerres Charakrerisierung der Rhetorik und der \\'irkungsäsrherik der franzö
sischen Tragikomödie des I;. Jahrhundert trifft in hohem Maße auch auf die !\tarchen
konstituente der Fiabe teatralz zu, .C'est cn effet une veritable rhetorique passionnelle, 
si I'on peut dire, qu'utilisent les auteurs de tragi-comedies, rhcrorique qui exprime les 
sentiments exaltes des personnages et cherche a faire parrager au pubhc leurs ardeurs, 
leurs violences, leurs douleurs. Ce langage qui ne craint ni l'outrance ni la surcharge 
pour mieux entralner ou emOUVOIr l'auditoire, emploie avec predilectlon un cerrain 
nombre de tropes et de figures de stvle - metaphores. hvperbolcs, antitheses - tandls 
que reviennent constamment quelques formes d'ecrirure theatrale - monologues dou
loureux et stances Iyriques« (ebd., 5.198). 

, Nur vereinzelt wird in den Tragikomödien auf Magisches, Übernatllrliches zUrllck
gegriffen, das dann lfl sporadischer \\'eise Verwandlungen u ä. zeitigt, vgL R. Guiche· 
merre, op. eir., S. I S9. 

114 Ebd., S. 9 
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Puhlikum \ erfehlt haben. t-.1ehr als 10 Jahre nach der Uraufführung von 1l 
corvo bemerkt GOlli, daß er aus einem »argomento Inetto, falso, e puerile, 
trattato con arte, :Ipparecchio, ed eleganza<o: ein Stück gemacht habe, mIt 
dem e~ ihm gelungen sei, »[di) impegnar gli animi, ndurli ad ascoltare con 
seriera, e commoverl, sino al grado delle lagrime« (Co!. I, I I 8). Damit Ist 
die Reaktion der /usch:luer im Theater eine gänzlich andere als die der 
/uhorer eines \1archens. Genau so wenig wie das Märchen mit den Ka
tegorien komisch, tragisch, lustig, ernst zu fassen ist, so wenig lacht oder 
weint der /uhörer oder Leser; hochstens empfindet er Genugtuung über 
den guten Ausgang." S Die habe teatralz dagegen zielen, was die Mar
chenkonstttuente anbelangt, bewußt auf Iv1itgefühl und -leiden. 

2.5 Commedia dell'arte als Konstituente 
der ,habe teatra/z< 

Als Antidot gegen die starken Gefühle der Marchenfiguren wirken die 
\'Ier Masken der Commedia deli 'arte, die in GOZl1S Stucken die traditio
nellen" amen Tartaglia, Pantalone, Truffaldino und Brighella tragen und 
sich auf der Buhne durch t) pisehe Masken und Kostüme augenfällig von 
den Märchenfiguren abheben. Analog zum Marchen übernimmt Gozzi 
auch aus dem komplexen Phanomen Commedia dell'arte ell1zelnc Kom
ponenten und integriert diese in den neuen Kontext der "fiaba teatrale<. 
Auf dem I Iintergrund einer skizzenhaften Darstellung der Charakte
ristika und der Geschichte der Commedia dell'arte wird die selektive, 
kombinatorische Vorgehens\veise sichtbar, die, wie Gozzi immer wieder 
betont, etwas ganz ~eues, »un nuovo genere d, rappresentazioni Tea
trali«,116 hervorbringt. 

7u Begnff und Geschichte der Commedza dell'arte 

Wie problematisch eine Beschreibung der Commedia delI'arte ist, mag 
aus folgender Äußerung Fernando Tavianis hervorgehen: ~ \10lti credono 
ehe Ja Commedia deli' Arte sia una tradizione italiana, e che t! suo segreto 

'" A Jolle, nennt als Reaktion »Bclriedigung« (»\X'wn nun aber Personen und Begeben
helten des ?\larchens auch nicht den EIndruck des eigentlich Moralischen machen, so 
kann nun doch nIcht leugnen, daß sie eine Befriedigung gewähren«} und führt diese 
darauf zuru"k, -daß es 10 diesen E rzäh lungell so zugeht, wie es unserem I:.mpfinden 
nach In der \X'elt lUgehen mußte« (op. ur., 5.239). 

'6 Prefazione zu 1I corvo, Co!. I, 124 

143 



sia l'improvvisazione. [ ... ] La storia della Commedia delI' Arte e forse la 
storia del suo mito e nient'altro« . 17 Wenn dem tatsächlich so sein sollte, 
hatten die venezianischen Theaterdebatten des I 8. Jahrhunderts neben der 
über Paris und die Comediens ltahens erfolgten Rezeption der Commedia 
dell'arte sicher keinen geringen Anteil an der Entstehung dieses Mythos. 
Einer der ersten, wenn nicht überhaupt der erste Beleg für den Terminus 
»commedie dell'ane« findet sich bei Goldoni, in Il teatro comlCO (1750),118 
dem programmatisch metatheatralischen Stuck. Dort stellt PI acida, die 
»prima Donna«, die alten »commedie dell'arte« der »commedia di carat
tere« neuen Stils gegenüber: 

Se facciamo le commedle del!'arte, vogliamo star bene. Il mondo e annoiato di ve
der sempre le cose istesse, di sentir sempre le parole medesime, e gli uditori sanno 
cosa deve dir l' Arlecchino, prima ch'egli apra la bocca. Per me vi protesto, signor 
Orazio, che in pochissime commedie antiche recitero; sono invaghita dei nuovo 
stile, e questo solo mi piace: dimani a sera recitero, perche, se la commedia non e 
di ca rattere, e almeno condotta bene e si sentono ben maneggiati gli affetti. (1,2) 

Scheint hier der Begriff zur Bezeichnung eines dramatischen Genus zu 
dienen, setzt in der übernächsten Szene eine Replik Toninos, der die Rolle 
des Pantalone spielt, einen anderen Akzent: 

Caro sior Orazio, buttemo le burle da banda, e parlemo sul sodo. Le commedie 
de ca rattere le ha butta sottosora el nostro mistier. Un pm'ero commediante, che 
ha fatto el so studio segondo l'arte, e che ha fatto l'uso de dir all'improvviso ben 
o mal quel che vien, trovandose in necessira de studiar e de dover dir el preme
dita, se el gh'ha reputazion, bisogna che el ghe pensa, bisogna che el se sfadiga a 
studiar [ ... ] (1,4) 

Mit »studio segondo l'arte« und »dir all'improniso« charakterisiert To
nino die Schauspieltechnik und stellt sie dem Studium und Sprechen eines 
vorgegebenen Textes gegenüber, während eine Anmerkung Goldonis im 
3. Akt eine weitere Bedeurungsvariante ins Spiel bringt: dort bezeichnet 
Goldoni die von Lelio im Stück als »anticaglie« abqualifizierten Titel La 
statua, Il finto prmape und Jfadama Pataffia als »commedie delle peg
giori deli' arte« (III,9) und meint damit einen Teil des Repertoires der pro
fessionellen Schauspiel truppen, das Stücke unterschiedlicher Art umfaßt 
und über Generationen tradiert wird.· 9 Daß Giuseppe Baretti in seiner 

ll7 So Fernando TanaOlIn eIner bahnbrechenden Studie zur Commedia dell'arte: rernando 
Tanano, :-'lirella SchIno, Il scgreto della Commedza dell'Arte, Firenze, Usher 1982, 

5 295. 
IX \gl. F. Tananl, op. eit., S. 435. 

,I> Plermano Vescovo stellt In seInem Artikel -La riforma nella tradizione., in: Carmelo 
Alberti; Gilberto Pizzamlgho (Hgg.), Carlo Go/dan! 179J-199J, Venezia, Regione del 
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RezensIOn von Jl tcatro comzco in l.a frusta letterarza Goldonis Gegen
uber teilung von "commedie dell'arte" und »commedla di carauere« 
polemisch aufgreift, wobei er »commedia di ca rattere" typographisch 
hervorhebt und zum TerminUS »commedle dell'arte« ergänzend hinzu
fugt "com'egh le chiama",l2o kann als weiterer Beleg fur die semantische 
Umcharfe des Be"riffs In der zeitgenössischen Terminologie gewertet 
werden. Der Ubergang \ 011 der pluralischen Verwendung zum Sinb'Ular 
"commedia dell'ane" Im Sinne eines dramatischen Genus oder eines Pha
nomens wurde maßgebllLh Jurch Texte Carlo Gozzis eingeieitet.I!1 

Grundlegend fur das Phänomen Commedla dell'arte in historischer 
Himicht ist das Aultauchen professioneller SchauspIeltruppen, die nicht 
nur zum Vergnügen - dem eIgenen und dem der Zuschauer - in beson
derem Rahmen zu Festzeiten auftraten, sondern das TheaterspIelen zum 
Beruf machten. Bereits Anfang des 16 Jahrhunderts existierten solche or
ganiSierten Truppen, dlC SIch aus zwu Spharen zusammensetzten, der des 

traßentheaters der »ciarlatani" und·sa:t1mbanchi" und der des höfischen 
Theaters. Die neue Organisationsform brachte zum einen emen sozialen 
Aufsueg der Gaukler und Jahrmarktschreier mit sich, zum anderen pro
fitierte sie \ om \Vissen und Können de höfischen TheaterspielsY1 Eine 

wichtige Rolle spielten in diesem Zusammenhang die Frauen, die in dIe
sen Truppen arbeiteten und weitgehend uber deren Erfolg entschieden. 
SI( ~elten als Kultunragerinnen und machten vor allem in den sechZIger 
J.lhren \"on Sich reden wie zuvor die meretrzccs honestae. In der zwei

ten Jahrhunderthälfte traten so renommierte Kompamen wie die Ge-
1051, Confidenti, Accesl, Fideli her.or, die sowohl im höfischen Rahmen 
als auch aul~erhalb agierten. Beispielhaft sei die Aufführung \ on Tassos 

Aminta 1573 dureh die Gelosi genannt, die in ganz 0:orditalIen sowie an 

Yeneto, 1995. 'i. 117-1 15, bl(~r 'i 14?-142, die Bedeutung 111' mne emes Teds des Re 
penOlres .n den \ .>rder,::rund. 

12: Giuseppe Barctu, La [rusta lellerana, H~. LUI~ Piccom, Bd. I, Bar, Laterza 1932, 
S. ; 16. 

i. \ gl. Piermano \escovo .• ,L4 pl:l ul';;a lettera dl rsposta ehe sia stata scmta .. <. RI
flemom suB ulumo GOUI«, m. Bodo C.uthm .. lIer, Wolf;am; Ostho~f (Hgg." ( artQ 

Gnu L nterarura e mUSI(a, Roma, B ... lzoDi 1997 , '. I t9" 140, hier '>. 1 ~~ H. Wenn ~ich 
bel Goldon auch "'Ie z B. m \vrwon Zio Band XII der Pasqual -Au,~abe neher der 
haufigen Verwendung der plura 's~hen die 1D!:;1-lar- F orn fmdet, ist tatsachlich weni~er 
etn dramatISches GenIos als ein Element des RepenOires gemetnt· .I:rtrato dL:nqu~ e 
preso posto mArena, vldl cbe I rappresentava Ir. quel ~iorno "na c...ommedltl deU'Arte, 
rella quale av~a Molto a tatKar I' Arlecchl'lO « (C.oldoDl, I, I:;;')' 

122 \ gl. K. RJc hards, L Rlchards, op. C1t., '>. } \ ff , und E Tavum, L .hmo, up. c1t. . ~ j 9' 
.TI teatro delle compa!:nie del;'Ane apn, ",somma, per .3 pnma volta ur cana._ fra ,I 
mondo eluuso degl, speltacoh dl strad" e I mondo della cu'tura e de::li spcaacoh non 
subaherm«. 
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zahlreichen europäischen Höfen spielten. Allein diese Tatsache spricht 
gegen die hartnäckig sich haltende Vorstellung, die Commedia dell'arte 
sei volkstümlich, populär und als Theater besonders für niedere Bevöl
kerungsschichten konzipiert. Was die Aufführungsorte außerhalb der 
Höfe betrifft,123 betont Fernando Taviani, daß Aufführungen nicht auf 
freien Plätzen, sondern in Sälen stattfanden, während Kenneth und Laura 
Richards auch Straßen und Plätze als Aufführungsorte nennen, zugleich 
jedoch erwähnen, daß geschlossene Räume den kommerziellen Interessen 
der Truppen insofern entgegenkamen, als dort kontrolliert Eintrittskarten 
verkauft werden konnten. Daß das Theater nun kauflich war, damit neue 
Publikumsschichten erschlossen v:urden und das Gesetz von Nachfrage 
und Angebot galt, sind Hauptaspekte der Commedia dell'arte, die aus 
heutiger Perspektive oft unterbewertet sind, während Improvisation und 
~1askenfiguren - zwei fundamentalen Aspekten des »Mythos« Commedia 
dell'arte - zu viel Gewicht beigemessen wird. Nicht nur stellten die Mas
kenfiguren ursprünglich einen Teil des ausgeglichenen dramaturgischen 
Gesamtgefüges dar, ohne es zu dominieren, auch wechselten die Schau
spieler die Rollen, so daß die gängige Identifikation von Darsteller und 
Rolle, von Schauspieler und 1aske ebenfalls in den Bereich des Mythos 
zu venveisen ist,124 der sich hauptsächlich auf spätere ikonographische 
Darstellungen gründet, während zeitgenössische schriftliche Quellen den 
~1asken wenig Beachtung schenken. 

AhnIich problematisch ist die Vorstellung der Commedia dell'arte als 
Improvisationstheater, wenn der Begriff der Improvisation nicht näher 
geklärt wird./25 Je nach Blickwinkel steht die Freiheit der schauspieleri-

12' Nach Roberto Tessan, Commedla deU'arte.· [a maschera e ['ambra, Milano, Mursia 
1981, S. 65, mieteten zunächst die Schauspieler, die sich bev,-ul!t von den Gauklern un
terscheiden wollten, fur ihre Darbietungen in den Stadten Zimmer oder Säle; an die Höfe 
kamen sie selbstverständlich erst, wenn sie über ein gewisses Renommee verfügten. 

12' \'gl. F. Taviani, ~1. Schino, op. cir., 5.35°: -Fisso, per noi, sempre in una stessa maschera, 
l'attore dell'Arte era invece \"istO dai contemporanei sotto il segno di Proteo, il dio delle 
Infinite trasformazioni .• 

'2' Der deutsche Terminus .Stegreiftheater. verleitet noch mehr zur Annahme, die Auf
führung entstehe ad hoc aus der Laune der Schauspieler. Noch 1992 schreibt Bernhard 
Greiner in DIe KomödIe, Tübingen, rrancke 1992, S. ;'0: -Es gibt nur einen glühenden 
Augenblick der hier und jetzt mit höchster Lust sich präsentierenden Körper - in Pan
tOmime, Akrobatik, Tam, Stimme - und das Hier und Jetzt der witzigen Rede in der 
schlagfertigen Replik, dem unerwarteten WortSpiel, und schon folgt der nächste Au
genblick, wieder tendemiell ganz für sich, vom vorherigen oder folgenden kaum etwas 
wissend.-
Schon Gozzi weist in .Appendice al Ragionamento ingenuo del Tomo primo« im 4. 
Band der Colombani-Ausgabe darauf hin, daß nicht der Handlungsverlauf improvisiert 
sei, sondern die Dialoge: .Spero, ehe mi sara concesso, che la Commedia improvvisa 
stia negl'improvvisi dialoghi, che la tessono, e non in una improvvisa orditura. [ ... ) Chi 
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sehen (Jestaltung im Vordergrund oder aber dIe Gebundenheit an "gene
riCI" und "Zlbaldoni«, die den Schauspielern ein Repertoire an Repliken, 
Dialogen, Scherzen, literarischen Zitaten boten, das diese jeweils neu 
einsetzen, kombinieren und variieren konnten. Entscheidend für den 
J rnprovisationsbegriff ist zunächst sicher nicht dIe Virtuosität des Ein
zelnen, sondern das dramaturgische Vermögen der ganzen Truppe. Icht 
umsonst wird In dIesem Zusammenhang von »teatro degli atton", vom 
Sehauspielertheater, gesprochen, das nicht einem geschriebenen Text mit 
vorgegehenen Rollen folgte, sondern sich auf der Basis von Handlungs
schemata l26 entfaltete, die in den Truppen ebenso über Generationen tra
diert wurden wie dIe szenische Technik und das dramaturgische Wissen 
eines jeden Schauspielers, die diese Art der Aufführung erforderten. Fer
nando Taviani charakterisiert dieses Theater als »teatro della parola parlata 
contrapposto alla parola scntta: sia perchc esso trasmette quasi sempre 
oralmente la composizione dei suoi spettacoli, sia perche all'interno degli 
spettacoli gli attori, indipendenti dagli scrittori per quanto riguarda la di
citura, possono potenziare tutti quegli aspetti, a cominciare dal plurilin
guismo, che difficilmente "engono sfruttati dagli scrittori«.127 

vedesse tl soggeno, ehe serve dl !;ulda a que' valentl Comlcl per far la Commedta ognl 
sera. 1'0110 a un lumieino per comodo dl tuna la Truppa, direbbe IOSto, ehe la Com 
medIa e all'improvvlso, e stuplrebbe, ehe eolla traeeta dl alcuOl eennl eompresl da un 
foglio, dIeci, 0 dodie; persone si espongano al Pubbhco coraggiosamente a tessere uno 
spenaco!o dl d13loghl, che dura tre ore, che tlene sempre allegro l'Udltono, e ehe con
ducc I'argomento proposto al suo fine .• (Co\. IV, }4). Für weniger versierte Schauspieler 
eXlsllenen die >generici., die GOUI, wIe er in seinen Memoiren schreibt, für die Truppe 
~Jc,hi überarbeItete: >1\;on so dlrc [ .. ] quantc migliata di fogli abbia empiuti di soli
!OqUl, dl dlSpcr.1ZloOl, dl minaeee, dl nmproveri, di preghiere, di correzioni pa terne e 
d'altri discorsl eh'entrano a proposito nelle scene delle commedie improvvisate e ehe i 
COl1lln chiamano 'genericI<, nceessari aglt atwri cd alle anrici non pratiei dl quell'arte 
pcr flSCUOlere degli applausi .• (~Iem. I, 155). 
Solche 11.1l1dlungssklll1erungen werden als >scenario«, .eanovaeelO« oder .soggeno« 
bezeichnet und von Andrea Perrueel in seinem Traktat über die darstellende Kunst 
von 1699 folgendermaßen beschrieben:.ll Sogge no non c altro, ehe una tessitura delle 
Scen{' sopra un Argomento formato, dove m compendio si aeeenna un'az71one [sic), ehe 
deve <11"1, e farsl dal Recitanre all'lmprovvlso, dist;nguendoSl per ani, e per seene-, m: 
Andrea Perrucei. Oe/farce r,'pprcseneaeIVu prcmeduaea cd aU'lmprovvlSo, Hg. Anton 
Giulio Bragagha, hrenl.e, Saosonl antIqua natO 1961, S. 156. 

2' F. Tavlani, ~1. Schino, 01" CIL, S. PI-371. 
\'ito Pandolfi ~pnch[ lO selOer ausfuhrhchen StudIe und Dokumentation vom hlsto
nschen IllIeresse an der >aut<>nomta dell'arte della speuacolo«, die an der Commedla 
dcll'ane festgemacht werden konne und lehnt In diesem Zusammenhang ClOe stilisllSche 
Untersuchung, dIe sich nur auf >scenari., d. h. Handlungsskizzen, stutzen kann, mit 
folgender Begrundung ab: .m.l questa, ehe finora e stata considerara la fonte pnnelpale, 
mi semhra in reaha la piu indlrena, e la piu povcra di reah contributl, non potendo ecrto 
qUtl sommari schenH dl vicende offrire una sia pur limitata visione dello spettacolo ehe 
ne muh.na.- \'. Pandolti, La Commedla deU'Aree, op. eir., Bd. 3, S. 11 
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Was das Repertoire der Truppen angeht, unterschied sich dies nicht 
wesentlich von dem akademischer Dilettanten: Es umfaßte Komödien, 
Tragödien, Tragikomödien, Farcen, Schäferspiele, Intermezzi, die je nach 
Nachfrage und Marktlage angeboten wurden. Die Handlungsverläufe 
orientierten sich, was die Komödien betrifft, vielfach an Plautus und 
Terenz sowie an geschriebenen Stücken zeitgenössischer Autoren oder 
beruhten auf einer Modifikation beziehungsweise Kombination vorlie
gender Texte. 128 

Trifft diese Skizzierung des Phänomens Commedia dell'arte vor allem 
für das 16. und noch den Anfang des 1 7. Jahrhunderts zu, so ergibt sich für 
das 18. Jahrhundert ein anderes Bild, wobei häufig tatsächliche Verände
rungen und tradierte Vorurteile kaum mehr zu unterscheiden sind. Bereits 
im 17. Jahrhundert setzen die Auseinandersetzungen um die Commedia 
dell'arte ein,!29 die noch im 18. Jahrhundert Gegnern und Befürwortern 
Argumente für ihre jeweilige Position an die Hand geben werden und in 
ihrer diskursiven Zuspitzung einzelner Aspekte der Entstehung des My
thos Commedia dell'arte Vorschub leisten sollten. In Luigi Riccobonis 
Histoire du theatre italien von 1728 findet sich neben einem Abriß über 
die Geschichte der Commedia dell'arte eine Darstellung ihrer Charakte
ristika, die als weitgehend repräsentativ für die zeitgenössische italieni
sche Meinung gelten darf: Die Commedia dell'arte entstand in der Zeit 
eines Geschmacksverfalls, sie entbehrt einer klaren dramatischen Struktur 
sowie jeden moralischen Anspruchs und ist Zeugnis eines übertriebenen 
schauspielerischen Ehrgeizes. 13O Solche und ähnliche abwertende Urteile 
ziehen sich durch die Mehrzahl der poetologischen Texte des 18 . Jahr
hunderts, durch Theatergeschichten und Vorworte zu gedruckten Stük
ken und finden in Goldonis Teatro comlCO einen beredten Ausdruck auf 
der Bühne selbst. 

128 In Appendice al RaglOnamento beschreibt Gozzi das Repertoire der Sacchl-Truppe und 
weist darauf hin, daß viele Komödien von Terenz, Plautus und Porta im spanischen und 
nalienischen Theater als ausgeschriebene längst vergessen sind, während sie als Vorlagen 
fur .commedie all'improvviso. weiterleben (Co!. IV, 46-4 ,). 

129 Dazu ausfuhrlicher in Kap. 3. 
130 Luigi Riccoboni, HlstolTe du thiatTe ztalzen, op. CiL, S. 46-47 und S. 74-75: .Le Siecle 

sei zieme fini, vers I'an 1620, les beiles lenres mmberem beaucoup en Italie. Dans cene 
decadence c'eut ete un grand miracle que le Theatre fut conserve dans sa regularitc, [ ... ] 
les Monstres qui avoiem succede a la Tragedie n'en portoiem poim le nom glorieux [ ... ]. 
On les fit en Prose & en trois Actes. L' Arlequin & mus les autres Acteurs masques y 
furem imroduns, pour achever de gater notre Theatre Tragique. La Comedie ecrite de 
son co te ceda la place a la Comedle Impromptu qui resta de nouveau la seule Maitresse 
du Champ de Bataille .•• Plus de Comedies nouvelles qui reveillassem la curiositc des 
honnetes gens, mais des farces le plus souvem remplies de sotises enormes, ces Come
diens ignorans qui n'avoient ni esprit, ni talent, ni mceurs, n'avoient d'autres reCQurs 

qu'a la source imarissable des polissonneries.« 
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Aspekte der Improvisation 

Carlo Gozzi dagegen schreibt nicht nur eInen Dithyrambus auf den be

rühmtesten Truffaldino-Darsteller der Zeit, Antomo Sacchi, sondern 
greift auch in semen habe !eatrali Elemente der Commedla dell'arte auf 

und setzt diese entgegen Goldonis explizitem Verdikt bewußt ein. Legt 

man als ell1en der wichtigsten Aspekte der Commedia dell'arte das Icht

Vorhandensein ell1es ausgeschriebenen Textes und damit die schauspiele

ri~che Imprm isationsleistung zugrunde, steht GOZZIS erstes Theaterstück, 
L'amore delle trc mclarancc, unz.weifelhaft in dieser Tradition - analog 

zu Goldonis frühen Stucken, die erst spater zur VeröffentlIchung in den 

Jesamtausgaben als geschriebener Text ausgearbeitet wurden, wie aus 

den Vorworten der Pasquali-Ausgabe hervorgeht. I Die nachträglich ver 

faflte Ana/i:,z rzjleSS/va der ersten Fzaba tcatralc Gozzis SO\Vle Äußerun

gen In den M cmoric mu!zlz legen nahe, daß fur die Aufführungen ein 

»scenario« existierte, das den Schauspielern als Arbeitsgrundlage diente, 

den I Iandlungsgang skizzierte sowie möglicherweise bestimmte Dialog 

partien verzeichnete, die nicht improvisiert werden sollten, wie etwa die 

Verwunschungen Morganas Im Stile Chiaris oder die Parodie der Mar

tellianl Verse. Alle folgenden Stllcke hingegen lagen der Truppe als ge
schriebene dialogische Texte vor, die der Improvisation nur noch wenig 

Raum lassen und diese grundsätzlich auf die Masken beschränken. Die 

von (Joz.z.i m allen habe !eatralz beibehaltenen Maskenfiguren sprechen 

nun teds vorgegebenen Text, teils improvisieren Sie, wobei entsprechende 

Pass,lgen lediglich Anweisungen für den Dialog bzw. Monolog, die Gestik 

und ~limik enthalten, wie ein Auszug aus Jl re cervo (II,I3) zeigt, in dem 
Truffaldino den Papagei fängt: 

I' sec (on una re te in wllo, e varj attrecci attlnenti all'uccellatura. l:samina illuogo, 
10 tr<lva opportuno a tendere insidie a' volatiE. Vede il cervo mono, I'esamina, 
scopre, ch'cgli ha la macchia bianea sulla fronte, si riwrda la tagha posta dal Re, 
ta de' trasporti di gioja sopra 'I buon pnnciplo dell'uccellatura. Tende la sua rete, 
dlscorrendo indlspcttltO dei turto fatwgli da Smeraldina. Rammemora i regali, 
ehe le ha fatti di uccclh. Protesta di non voler plU guardarla. Paria eon voee bassa 
per non sturbare l'uceellaglOne. Tesa la rete, si ritira da una parte. Suona vaq zuf
foletti da uccdlatorc per richiamo di uccclli, ne suona di caricatt, c proporzionatl 
al suo carattrrc Scoprc il papp.lgallo, ch'c 'I ;\1ago Durandarte, ivi lasciato da Ci-

1l Siehe zum Uheq;ang von ungeschriebenem zu autgeschriehenem Theater und den bgen
heilen der gcdruckten Ausgahen d,c ausführlichc Stud,e von L. Riccö, -Goldom, Chian, 
Gozzllra s~n![o e 1I0n scntto«, op. Clt., S. 7-67 

lJ2 Vgl. earlo Goni, .\lcl11 I, 230 und 264, wo Gon'.l d,e erste Fiaba als -il mio strano 
apparecdllo c und -"rdnJ parodia d·ahbozzo comieo allcgoricoc hC/Clchnct. 
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golotti. Mostra avidira di prenderlo nella rete. Fisehia eon eariearura, s'affanna. 
Il pappagallo entra volontario nella rete. 

Wenn diese Art der otierung dem Schauspieler auch relati" viel Freiheit 
läßt, ist es doch ein grundsätzlich anderes Vorgehen als in der Commedia 
dell'arte. Während dort das szenische Spiel und der Dialog aller Akteure 
auf der Grundlage einer Handlungsskizze erwächst, sprechen in Gozzis 
Fiabe teatrall die Schauspieler einen vom Autor wörtlich vorgegebenen 
Text, in den sich die a-soggetto-Partien einfügen müssen, wobei nicht nur 
auf sprachlich folgerichtige Übergänge zu achten ist, sondern auch auf in
haltliche Aspekte, die unter Umständen für den vorausgehenden oder fol
genden vorformulierten Text relevant sind. Im Vorwort zu Il corvo geht 
Gozzi auf die Problematik eines solchen Verfahrens ein und unterstreicht 
die Diskrepanz zwischen schriftlicher Fixierung und Improvisationsgabe 
der Maskenschauspieler: 

Si trovera., eh' ella [i. e. la Flaba teatrale 1 e scritta parte in versi, parte in prosa, e 
ch'ell'ha alcune scenette disegnate col solo argomento, e coll'intenzione. 
Chiunque vorra prestar assistenza alla Truppa Sacchi, e sostener le maschere, e Ja 
Comrnedia improvvisa dell'arte, fara cio, che feci io, 0 prendera un granchio. 
Il Signor Chiari ha voluta far parlare in versi le maschere; ha fatta lor dire delle 
gran freddure, e, facendo corbellar quelle, ha fatta corbellare se stesso. La scena 
settirna neJl'atto terzo del Corvo e una picciola parodia su questa proPOSIto. 
Nessuno potra scrivere la parte d'un Truffaldino in prosa, non ehe in verSl, e il 
Sacchi e uno di quegli eceellenti Truffaldini da eseguir I'intenzione, scritta da un 
Poeta in una scena improvvisa, in modo da superar ogni Poeta, che voJesse scn
verla. (Co!. I, 12 I - 122) 

Offensichtlich handelt es sich hier um ein zweifaches Problem: zunächst 
um die Integration improvisierter Passagen in einen ausgeschriebenen 
Text, der der Aufführung zugrunde liegt, sodann um die Möglichkeit der 
Überlieferung improvisierter Passagen. Sollen die Stücke publiziert und 
dauerhaft als Text einer Leserschaft zugänglich gemacht werden, ist die 
schriftliche Form unumgänglich, auch wenn sie weder imstande ist, das 
szenische Spiel exakt vorzugeben noch es adäquat wiederzugeben. 

Damit sind zwei wesentliche Charakteristika der Commedia deli' arte, 
nämlich das der Oralität - sowohl im Hinblick auf die Tradierung des 
Repertoires als auch auf die szenische Technik aller Schauspieler -, und 
das der schauspielerischen Autonomie nicht mehr gegeben. Aus Gozzis 
Vorwort geht deutlich hervor, daß der Schauspieler, und sei er ein so ex
zellenter Maskendarsteller wie Sacchi, der Intention des Autors zu folgen 
und diese möglichst weitgehend zu erfüllen hat. Von einem »Schauspieler
theater« oder »Schauspieler-Autor« kann nicht mehr die Rede sein, viel
mehr ist es ein Autorentheater, das allerdings im Hinblick auf eine be-
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stimmte Truppe mit .\1asken konzipiert ist und damit unübersehbar auf 
die Tradition der Commedia dell'arte verweist. Sowohl Goldoni als 
auch Chiari und Gozzi prodUZierten über Jahre hInweg fur jewCJ!s eine 
Kompame, die fc\t an ein Theater gebunden war und deren Schauspie
ler mit ihren St.lrken und Schwächen sie bestens kannten. - Das Re
pertoire setzte sich aus der C.ommedia dell'arte-TradItion, Stucken zeit
genössi~cher italienischer Autoren sowie Übersetzungen vor allem aus 
dem I·ranzösischen zusammen, wobei das Publtkum ersteres besonders 
schäute.n : :\U\ dIeser Situation erklärt sIch die Präsenz der ~lasken auch 
in den fmhcn Stucken Goldoms und Chiaris, die dabei das Talent und dIe 
Tradition der Schauspieler, die Anziehungskraft dieser Partien beim Pu
blIkum sowie den okol1omischen Aspekt im Auge hatten. \Vle aus Gozzis 
Vorwort zu !l coruu hervorgeht, ging Chiari, um die ~lasken in geschrie
bene Stucke einzubInden, so weit, sie In Versen sprechen zu lassen, was 
7w.lngsl.lUfig zu einem grotesken Verhaltnis z\vischen den typisierten 
Eigenschaften der Figur und ihren neuen sprachlichen Charakteristika 

lJJ Goldom "'Ie Gozzi erwahnen dIe Tatsache, daß SIe dIe Rojen den Schausple.ern auf 
dcn LeIb schrclben, In Vorworten bzw. \le:no:rcn. Goldom schreIbt z. B. im \ orwort 
zum II Band der Pasquah Ausgabe: .tutte le opere tcatrah ehe ho pOl (omposte,le ho 
sentte per quelle persone Ch'lO corosceva, eol cautterc sotto gli oechi dl quegl Attori 
ehe dovevano rappresentarle, e elO, ered'io, ha molto contribulto aHa buona nuselta de' 
mlel eompommentl-j Goidom, I, 694), GOZZI In seinen .\Iemolren: .in <In breve gIro dl 
tempo studw e penetral hlosohc.ll'lente tanto bene gli sptrlti e I caratter, de miel soldati 
"he tutte le partl da me sentte ne' Mlel eapneel poetlu tC3tra!l, composte eon la mlra 
all'anima Je' miei personag~ e d queHi addossate, erano esposte SUI teatro per modo ~te 
sembrava che uselssero da' loro propn ,uon naturalmentl', e perno placevano dopp! 1-

mente- (i\lem. I, 249). In der Fortsetzung Jes Textes weist er daraut hin, da!\ Goldoni 
ebenso gearbeItet habe Zur Bedeutung einzelner SchauspIeler iur die Fiab! 'e.': -.;l; "'gl. 
I ranco \'anoler, .Lin napoletano a Venezia. Agostino I IonIli (Tanagha) fra ).lCL'l1 e 
GOUI«, m: C Alberto (Hg.), Carlo Gnzl, scrutore d, teatro, op. ca, S. 15 :-:' 9. Be 
merkenswert Ist, daß einige wKhtJge .\lltdleder der Truppe Sacclu, tur dIe GOZZI d.e 
Ftabe teatralt schneb, berell$ In der Kompame (Compagma Imer) gearbellet halten, 
bel der (;oldoni und Chiari In dcn Jahren zuvor als SlUckeschrciber angestellt gewcsen 
waren, so daß dIe fruhen \enezlamschen ')tucke Goldoms, Chlaris und Gozzis von na 
hezu denselben 'iLhauspleiern aufgefuht wurden . 

.. I:tn wertvollc$ Dokument, das l'l!'bltck In das RepertOIre des Teatro di San Luca ~bt, 
Ist der .Squar70 degli utih del teauo per le reClle relative deglt Autunm e Carnovali 
175 -1770-, der aU$zugswclsc von Maria LUlsa Paj!;naceo ir. Carmelo Alberti; Ginette 
Herrv {Hgg.}, Tra l,bro e scena. (arlo Go/dom, \'cnezla, II Cardo 1996, S. 1°3-119, 
veroftentlieht wurde 
Goldoni berichtet Im \orwOrt zum 13. Band der Pasqualt-Ausgabe uber das Commed,.a 
dell'arte-RepertOlre dcr Truppe an San Luca: '11 solo Closbeo sconsolato [von Glovan 
Batust3 Fagiuolil era SlalO addonato da, Cornlel frd le C'ommedze deU'Arte, ma sfigu 
rdto, e ndotto aUa foggla de' loro pastiCCI, come fano 3\"e\3no dclla Sorella del Porta, 
dei Mtmechmz di Plauto, del ( onvttato dr p,elra e di molte altre, ehe non conoscevan<> 
de'loro Auton che il molo.- (Goldom, I, S. ,16). 
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führen mußte. 1J5 Einige Jahre nach diesen wenig glücklichen Versuchen, 
als Chiari und Goldoni im amen eines »reformierten Theaters« bereits 
ganz auf die Masken verzichteten, betraten sie in Gozzis Stücken die 
Bühne wieder. icht, daß sie verschwunden gewesen waren - im Com
media dell'arte-Repertoire agierten sie selbstverstandlieh weiter, doch aus 
den geschriebenen Stücken hatte Goldoni sie nachdrücklich verbannt. 

Charakteristika und Funktion der Masken 

\Venn Gozzi - zunachst polemisch in L'amore delle tre melarance, dann 
aber in allen folgenden, ausgeschriebenen Fiabe teatrali wie selbstver
ständlich - Maskenflguren der Commedia dell'arte unter die dramatls 
personae mischt, so stellt sich zum einen die Frage nach ihren Charakte
ristika in diesem neuen Kontext, zum anderen die nach ihrer Funktion. 

Festzuhalten ist, daß Gozzi in den Flabe teatralz immer dieselben vier 
Masken auftreten lässt: Tartaglia, Pantalone, Truffaldino und Brighella, 
wobei die Reihenfolge ihrer ennung von Stück zu Stuck variiert. Diese 
Konstanz der Masken steht in engem Zusammenhang mit der Besetzung 
der Truppe Sacchi, die über entsprechend geeignete, auf diese Rollen spe
zialisierte Schauspieler verfügte, 136 wobei die Vierzahl, untergliedert in die 
paarweise Anordnung Tartaglia/Pantalone und Truffaldino/Brighella, fur 
den strukturellen Aspekt der Fiabe teatrali wesentlich ist. Einen ausge
sprochenen Kontrast zu den aus dem Märchenkontext kommenden Fi
guren bilden die Masken hinsichtlich dramaturgischer und sprachlicher 
Charakteristika, die sie bereits in der Commedia dell'arte auszeichnen. In 
dramaturgischer Hinsicht verkörpern sie - vor allem in der Gestalt Truf
faldinos - das eigentlich Theatralisch-Spielerische, in sprachlicher tragen 
sie durch ihren Dialekt oder andere Eigenheiten wesentlich zum »plurilin
guismo« bei. Wenn, wie in der Analisi riflessiva beschrieben, eine Impro
visationsszene Truffaldinos 20 Minuten dauern konnte, unterstreicht dies 
das bewußt eingesetzte spielerisch-virtuose Moment. Offenbar hatte sich 

lJ5 Die Komödie, auf die GOZZI anspielt, Ist L'inganno amoroso, uraufgeführt in der Saison 
1754'55, in der nicht nur die venezianische Figur Zaneno, sondern auch Arlecchmo m 
gereimten martellianischen Versen sprechen. Zur poetologischen Auseinandersetzung 
um die Masken und die Commedia dell'arte siehe Kap. 3. [. 

136 Vgl. Carlo Gozzi, Mem. I, 245: .Antonio Sacchi, Agostino Fiorilh, Atanagio Zannom, 
Ces are Derbes erano le quanro maschere: Truffaldino, Tartaglia, Brighella e Pantalone; 
tutti anori eccellenti nella lor professione. La perizia nell'arte, la prontezza, la grazla, 
la fertilita, I lazzi, isali, le arguzie, la naturalezza e molta filosofia erano le loro doti.« 
Es fällt auf, daß der Dottore bei Gozzi nirgends auftaucht und konsequent alternative 
Namen für Truffaldino wie Arlecchino oder Pulcinella vermieden \verden. 
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gegenüber den Anfängen der Commedia deli 'arte eine Verschiebung des 
ursprünglich ausgeglichenen Verhältnisses zwischen Maskenfiguren und 
nicht maskierten zugunsten der Masken ergeben, deren improvisatori
sches Spiel bereits im 17.Jahrhundert sichtlich breiteren Raum einnahm lJ7 

und damit auch die Identifikation von Schauspieler und dargestellter Mas
kenfigur begunstigte. Die dramaturglsch sinnvoll eingebetteten lazzi ent
wickelten sich mehr und mehr zu kleinen Bravourstücken der Masken, die 
den I landlungsrahmen sprengten und gewissermaßen zu eigenständigen 
»Einlagen« wurden.1J8 \Vas die Sprache anbelangt, unterscheiden sich die 
Masken in der Commedia deli 'arte von den ubrigen parti durch Eigenhei
ten unterschiedlicher Art. Ublicherweise setzte sich das Figurenspektrum 
aus den Paaren der mn,~moratl, der VCCChl und der zanni sowie dem capi
t'ln, der vecchla und weiteren variablen Personen zusammen, wobei die 

amen der Figuren regional variieren. I ,9 Während das Liebespaar stets 
korrektes toskanisches Italienisch spricht, kommen der stotternde Tarta
glia aus dem neapolitanischen Kontext, der Dottore oder Graziano aus 
der Universitätsstadt Bologna und Magnifico oder Pantalone aus Venedig. 
"lind diese Figuren sprachlich jeweils regional oder durch ein besonderes 
Merkmal wie das Stottern festgelegt, richtet sich der Dialekt der bei den 
zannz, Dienerfiguren mit wichtiger dramaturgischer Funktion, meist nach 
dem Auffuhrungsort: sie sprechen "Milanese, Bergamasco, apolitano,o 
"iiciliano, cd altre maniere«, wie Perrucci schreibt. HJ 

Indem Gozzi in den Flabe teatralz Tartaglia, Pantalone, Truffaldino 
und Brighclla auftreten läßt, wählt er bewußt dramaturgisch wie auch 

I" In eincrn nicht datierten rext d,s Schauspielers PIer Mana CecehInI {1j63-1645) zur 
Commcdla dellarte (abgedruckt In \. Pandolli, l.a commedza del/'artc, op. eiL, ßd. 4, 
S.7 . 90) lindet sich zu den 'part! ndlcole« folgende Bemerkung: -Ie quah part! quan· 
tunque dIlcltlllO, molte volte pero rompono il lilo della Co media, e fanno cosi Ic lor 
dl~resslOni dlmentieare il sOhget[o alJ'ascoltante [ ... " oS. SB • 

118 Ygl. \Iareo De \hnms, CaplTc ,[ tcatro. Llneamentl dl una nuova teatrologia, Roma, 
Bulz<>ni 1999, '> 132, Anm.: -da azione molro eomplessa, -burla. ben Integrata nella 
drammaturp .• deli<> spenae"l" (onJlCO (corne, ad esempio, negh seenari dl I'hminio 
Scala), IllalZo (ehe - giOV3 ncordarlo - co me termIne compare per la pnma volta solo 
con B.s"l0 l.ocatc!h, inrorno al 16,0) SI tra,forma, eon il tempo, in una miero-azione 
spesso ,Iegata dalle strunure generali e quindi con effetro eenrrifugo nspeno ad esse.' 

1)9 GoldOll1 notiert 1111 Vorwort zum 13. Band der PasqualiAusgabe die Zusammensetzung 
der Compagnia Imer zur Zelt, als er hir diese lU schreiben begann (1734). Danach be· 
stand die Truppe, d." das Team) San Samuele bespielte aus 13 Schausplc!erinnen und 
SchauspIelern: prim" amoroso di molo, pnmo, seeondo, terzo amoroso, prima donna 
(,fach hesetzt), ,econd.l, terza don"" servett.1, prill10 veechio (Pantalone), seeondo yee
eh", (Donore), primo lanni (Bnghella), sewndo zanni (Arlecchino). (Vgl. Goldoni, I, 
~12-~16) 

, \ t'1 :\. I'errucn, Del/'arte rapprcscntallva prcmedllat,' ed all'lTnprOVVlSo, op. eiL, 
5. , 15 
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sprachlich stark markierte Figuren und macht damit wichtige Elemente 
der Commedia dell' arte-Tradition für sein Theater fruchtbar: das der sze
nischen, sprachlichen wie körperlichen, Improvisation wie das der sprach
lichen Differenzierung, die bereits in der antiken Komödie fur komische 
Effekte sorgte. 

Doppelte Rollenhaftigkeit 

Zu diesen aus der Tradition übernommenen Charakteristika tritt bei 
Gozzi eine Besonderheit der Maskenfiguren: Die Masken sind in den 
Fzabe teatrali nicht nur sie selbst als Tartaglia, Pantalone, Truffaldino, 
Brighella, wie sie traditionell als Alte, vecchi, und Diener, zanm, auftre
ten, sondern Gozzi weist ihnen zudem eine Rolle im Gefüge der dramatls 
personae der Märchenhandlung zu, die von Stück zu Stück variiert. Nur 
in der ersten Fiaba teatrale, L'amore delle tre melarance, betritt Truffal
dino als Truffaldino die Bühne, in den folgenden ist er königlicher Jager (Il 
corvo, La donna serpente), Aufseher über die Eunuchen (Turandot), Vog
ler (Il re cervo), Bettler (I pitocchi Jortunati), Wurstmacher (L'augellmo 
belverde), Kerkermeister (Il re de' gen]) und zweimal Diener königlicher 
Personen (Zobelde, Il mostro turchino). Auch Brighella taucht nur drei
mal in der Dienerrolle auf (L'amore delle tre melarance, La donna ser
pente, Zobeide) und ist sonst Jäger (I l corvo), Küchenchef (Il re cervo), 
Aufseher (Turandot, Il mostro turchino, Il re de' gen]), Bettler (I pltocchi 
Jortunati) und nicht zuletzt Poet (L'augellmo belverde). Tartaglia über
nimmt auffallend häufig die Rolle eines Ministers - meist eines schlechten, 
bösen - und avanciert vom Erbprinzen in L'amore delle tre melarance 
zum König von Monterotondo in L'augellmo belverde. 141 Pantalone 
schließlich ist ebenfalls sowohl Minister (Il re cervo, Zobeide, Il mostro 
turchmo, L'augellmo belverde, Il re de' genj) - ausschließlich ein guter, 
treuer - als auch Admiral (Il corvo), königlicher Sekretär (Turandot), 
Onkel des Königs (La donna serpente) und Bettler (I pltocchi Jortunati). 
Während hinsichtlich der Partien, die Truffaldino und Brighella in den 
Flabe teatralz spielen, noch ein - wenn auch loser - Zusammenhang mit 
ihrer Tradition als Dienergestalten niederer Herkunft hergestellt werden 
kann, nehmen Tartaglia und Pantalone ganz neue Rollen ein, die mit ih
rer ursprünglichen Funktion als komische Alte, die sich durch eine für 

141 L'augellmo belverde ist eine Art Fortsetzung von L'amore delle tre melarance, in der 
dieselben Figuren wieder auftauchen und die Geschichte fortgeschrieben wird; vgl. 
Kap. 4+ 
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ihr Alter unpassende Verliebtheit, durch Geiz, übertriebenes Mißtrauen 
oder andere Laster der Lächerlichkeit preisgeben,14. kaum noch In Ver
bindung zu bringen sind. Als Minister, Admiral, Sekretär und ähnliches 
stehen sie den hohen, meist königlichen Personen hierarchisch nahe, wah
rend Truffaldino und Brighella in ihren »Märchenrollen« sozial deutlich 
niedriger positioniert sind. Analog zur Tradition der Commedia dell'arte 
nehmen sie zuvorderst die "partl ridicole« eIn und sorgen vor allem in 
den a-soggctto Szenen durch ihr Verhalten, ihre Sprache und ihre Gestik 
- die Masken verhIndern ein differemiertes Mlenenspiel- für das Lachen 
des Publikums. Schreibt Perrucci In seinem Traktat vor allem dem ersten 
Diener oder zanm die dramaturgische Funktion zu, die Handlung vor
anzutreiben,143 erfullen Brighella und Truffaldlno diese Aufgabe In Goz-
1'15 Flabe teatrali nur sporadisch. :r.inzig in L'amore delle tre melarance 
fungiert Truffaldino tatsachlich noch als Handlungsmotor, wobei die 
Rolle bezeichnenderweise metatheatralisch llberwölbt ist und Truffal
dino explizit als »lustige Figur« ('persona benemerita nel far ridere«) 
eingehihrt wird. In den folgenden Stücken ubernehmen uberwiegend 
andere, namlich marchenhafte Instanzen, die dramaturgische Funktion 
als IIandlungsmovens. 

Die besondere doppelte Rollcnhaftigkeit der Masken, hauptsachlich 
Pantalones und Tartaglias, In Kombination mit ihren sprachlichen Eigen
heiten Ist ein Spezifikum der Fzabe teatrah, das zwei Beispiele näher be
leuchten sollen. Wahrend die dialektale Sprache Pantalones im Text als 
solche gedruckt erscheInt, ist das traditionelle Stottern Tartaglias nicht 
notiert. Daß fur Goni jedoch dieses sprachliche Charakteristikum der 
Maske, welche Rolle auch immer sIe in einer haba teatrale bekleiden mag, 
selbstverständlich ISt, wird in!l re cervo deutlich, wo das Stottern Tarta
glias einen wichtigen Aspekt hinsichtlich der Entwicklung der Handlung 
darstellt und explil'it thematisiert wird. Tartaglia, der sich als erster Mi
llIster hinterlisttg die Möglichkeit erschleicht, in die Gestalt des Königs 

1'1 Vgl. A. PerrucCl, op. Clt., S. 194: .Or perehe le partl de' Vecchl soghono essere per 10 piu 
riJlcole per essere innamoratl, e la vcechiaia quando cade in questo errore c derisibile; 
corne anehe per esser avan, tenaCI, sospem, e "Iziosi, quindi e ch'a diversi linguaggl SI 
so no attrlbune le part! d, Padri._ P.1ntalone allerdings nimmt eine Sonde"tellung ein, 
d.1 er hmslchtlich der Sprache, d . h des Dialekts, z .... ar zu den .parti ridieole- zahlt, in 
Jer [-unktion als Berater und ,m sOlialen Status eines Städters oder lumindest eines 
Kaufmanns JeJoch 'parte grave« 1St, wie Pier \bria Ceechim in Frult! delle moderne 
mmedlc Cl aV/5/ .1 chi le reC/la (radon 1628) betOnt (Teilabdruck In V. Pandolfi, La 
commedra dell'arle, op Clr., Bd. 4, S. 100): -La parte dei vecchio sotto habito, & come 
[sie; i. e. norne] dl Pantalone, e sempre parte graue, ma virn pero mescolata fr:. le ridicoh 
per la lin~ua, & ,cstlmento .• 

1<1 A . Perrueci, "p. C1t.. S. 2 15 • • 11 SUO ofticlO sara tirar I'mtrigo, ed Imbrogliare le earte«. 
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Deramo zu schlüpfen und an seine Stelle zu treten - als Herrscher wie 
als Liebhaber Angelas -, fürchtet, bei ansonsten gegluckter Verwandlung 
sein Stottern nicht los zu werden und reflektiert darüber: 

Oh maraviglia' [ ... ] Entro ne! eorpo de! Re; e, creduto Deramo, vado in possesso 
deI Regno, e piil d' Ange!a mia, ehe adoro. Ma q uando saro in questo eorpo, ehl 
sa, se conservero il difetto, di tartagliare? Non vorrei esse re conoseiuto. Diavolo' 
sarebbe un brutto imbroglio. Ma, quando sono Re, di ehe temere? Non perdiamo 
piu tempo. (Il,7) 

achdem die Metamorphose gelungen ist und Tartaglia »in forma di 
Deramo« erscheint, bestätigt sich im folgenden Monolog Tartaglias Be
fürchtung: »Resti Deramo nella sua miseria. (tartaghera) Oh maledetta 
imperfezione di lingua, ancora mi perseguiti?« (II,8). Selbstverständlich 
fällt auch der Umgebung Deramos neben den ungewohnt rauhen Um
gangsformen des falschen Königs das befremdliche Stottern auf, was Pan
talone mehrfach a parte kommentiert mit »Mi son sbasio! l'e deventa un 
can. 0 10 conosso piu. L'ha cambia infin la ose, e el se intartagia, ehe el 
fa stomego« und »Tole! Che schienze de tartagiae!« (II,IO). Letztendlich 
ist es freilich nicht das Stottern, das ihn entlarvt, sondern der Zauberer 
Durandarte, doch machen die Szenen deutlich, in welcher Weise Gozzi 
traditionelle Charakteristika dramaturgisch fruchtbar macht und durch 
Selbst- und Fremdkommentare der Figuren im Stück thematisiert. Das 
Stottern an sich ist kein Grund, der Maske Tartaglia nicht eine Minister
rolle zuzuschreiben, noch dient es als untrügliches Kennzeichen der Figur, 
das sie innerhalb des fiktionalen Rahmens als maskierte unmittelbar de
maskieren würde, vielmehr gibt es Anlaß zu selbstreflexiven Außerungen 
und zu entsprechenden Reaktionen einer anderen Maskenfigur, nämlich 
Pantalones. Wenn in allen anderen Fiabe teatrah Tartaglia Minister- oder 
ähnliche Rollen spielt und in diesen mit Sicherheit ebenfalls stottert, ohne 
daß dies von den Mitagierenden explizit angemerkt würde, ist davon aus
zugehen, daß das Stottern als Unzulänglichkeit, verstärkt durch die Dis
krepanz zwischen sprachlichem Defekt und sozialer Stellung, vor allem 
zur Belustigung des Publikums beitrug. 

Als zweites Beispiel für die Besonderheit der doppelten Rollenhaftig
keit der Masken in sprachlicher Hinsicht seien Pantalone und die beiden 
zannz angeführt. Pantalone, als Maske traditionell Venezianer, spricht 
in allen Stücken Gozzis venezianisch, sei er Admiral in Frattombrosa, 
Minister in Samandal oder Bettler in Samarkand. Daß dies innerhalb 
des Spiels keine Venvunderung erregt noch eines Kommentars wert ist, 
mag merkwürdig anmuten und ist nur mit der betont fiktionalen An
lage der Fiabe teatrali erklärbar. Die Frage nach der Wahrscheinlichkeit, 
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daß Pantalone als Minister in 'amandal, in ~anking und ~10nterotondo 
immer dasselbe Venezianisch spricht, ist eben so irrelevant wie die nach 
der Wahrscheinlichkeit des Eingreifens von Zauberern und anderen uber
natürlichen Kraften in das Geschehen. Innerhalb der theatralen \X'irklich
keit bleibt bei des - gemäf~ dem Märchenschema - als gegebene Tatsache 
unhinterfragt. :\lag es aus Gründen der Tradition noch als ,.naturlich« 
er:.cheinen, dag Pantalone als venezianische :\1aske den autochthonen 
Dialekt benutzt, ist man einigermaßen überrascht, daß offensichtlich 
auch Truffaldino und Brighella in orientalischer ;\1archenumgebung ve
nezianisch sprechen. Z\\.'ar ist bei den zahlreichen Improvisationsszenen, 
für die Coni den zu sprechenden Text nicht ausformuliert, sondern nur 
inhaltlich skIzziert, nicht zu erkennen, welche Sprache, welchen Dialekt 
Brighella und Truffaldino sprechen, doch lassen einige wenige wortlieh 
vorgegebene Passagen den Schlug zu, daß die beiden zannz sich nicht ihres 
bergamaskischen I leimatdi.llckts, sondern eben auch des Venezianischen 
bedienen, und dies, obwohl in mehreren Fiabe teatrah ausdrucklieh zur 
Sprache kommt, daß sie aus Bergamo stammen. !44 Erstaunlich ist weniger 
die Tatsache, daG die beiden ~1asken venezianisch sprechen, als vielmehr 
die Divergenz zwischen dem aus der Tradition der Commedia dell'arte 
übernommenen Ort der Abstammung der '\lasken und ihrem Dialekt, 
der wohl wie manches andere .\lerkmal der Figuren auch auf Gozzis ge
naue Kenntnis der fahigkeiten seiner Darsteller zurückzuführen ist. 145 

... So z 1:1 ml puocch, !oTlunatz, wo Bnghella seine Geschichte erzahlt· .1 casl mlel' 
Ghe li des\'olzo in tun momento. ~1t son un Bergamasco, lhe ha scomenza a se"'lr 
per mozzo de stalla. EI pnmo guadagno, ehe ho a\'u, xe ~la un.a scalzada d'un ca\'allo, 
che m'ha SC.lVena un.l gamba in do toc"hi. eiL. Daß Brighella nicht nur venezianisch 
spncht, sondern SICh auch m <pezlfisch vene7lanJschen Brauchen und hnnchtungen 
auskennt, macht eine Außerung hinsichtlich der Haßlichkell seiner TOlhter deutlKh, 
in der er auf eine .bocca della veml • .Im Palazzo Ducale anspIelt -la xe struppla da 
lUlle do le gambe; la ga un muso, ehe 1.1 par una denofl7ia secreta; una gobba, <.he ghe 
sormonta sora 1.1 testa· et<.. (I, ). In der darauffolgenden Szene, 1,9, spncht auch Truf· 
faldmo m einem kurzen ausformulierten ~lonolog \'enelianl>ch, während mit I, I 0 eme 
')une a IOggctto tolgt, m der T ruftaldmo auf scme beq!;amasklsche Herkunft \'erwel~t, 
zweifelsohne jedoch weiterhin \'enezianIsch redet, .Se per sorte Apolhno, e Beltagor 
gli abblano delto, ehe ha norne Truffaldtno, e ch'e Bergamasco?. 
I'ur wertvolle timweise zum Venezianischen danke Ich Ulna Perocco. 

1'1 In Goldonls Komodlc Il bugtardo, dIe ';'\0 urauf~efUhrt wurde, sprechen m der Druck
fassung I'ant.alone, Bm:hella und Arlecchmo ebenfalls em - allerdIngs ~tark geglatte
tes - \ enezianlsch, Jedoch Ist der Ort der Handlung Venedig und somit der DIalekt 
-wahrschclI1hch. und gercchtfemgt. GOZZI welSllm Vorwort zu Il COr/lO auf den Dia
lekt Pantalones und Bnghdlas hIn (fruHaldino WIrd nIcht erwahnt) und polemiSIert im 
gleichen Atemzug gegen GoldonIS Praxis, In den f dltlonen semer Stücke den Dialekt 
entweder zu e1imll11eren oder durch Anmerkungen zu edautern: -. ·on glUdicandole 
[SCII. le TeatraI. opere} degne dl passare i monti, 0 i mari per fam leggere dagh e~ten, 
non prdtiCi del duletto \'enezlano, necessano al nuo Pantalone, e al mlO Brighella, non 
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Die Flexibilität der zanni-Partien hinsichtlich ihrer Herkunft, die aus 
Perruccis oben zitierter Beschreibung hervorgeht, hätte es Gozzi sicher
lich erlaubt, sie als Venezianer zu bezeichnen, was er jedoch konsequent 
vermeidet. Umso auffälliger ist ihre Sprache und darüber hinaus ihre 
immer wieder aufscheinende Vertrautheit mit Venedig. Inmitten einer 
in unbestimmter Ferne angesiedelten Handlung hort das venezianische 
Publikum sein eigenes Idiom also von drei Masken auf der Bühne - im 
übrigen eine Sprache, die unrerschiedslos von allen Venezianern, ob Doge 
oder Gondoliere, gesprochen wird 146 und als idenrifikatorisches Element 
betrachtet werden kann, wobei diese Identifikation zugleich unterminiert 
wird durch die Diskrepanz von Ort und Sprache, so daß den Masken in 
sprachlicher Hinsicht eine illusionsstörende Funktion zukommt. 

Venedig-Bezug der Masken 

In ähnlicher Weise ambivalent ist der häufige explizite Venedig-Bezug in 
der Maskenrede - ein weiteres Merkmal der habe teatrah Gozzis. Auf
fällig sind die Hinweise auf Venedig insofern, als sie in einem exotisch
märchenhaften Ambiente erfolgen, sei es das erfundene Frattombrosa in 
Jl corvo, sei es das chinesische Peking (Turandot), das georgische Tiflis 
(La donna serpente) oder das usbekische Samarkand (I pitoccht Jortu
nati), und offensichtlich einer handlungsimmanenten Motivation entbeh
ren. Dies macht den Kontrast zwischen wirklichkeitsfernem Märchen
geschehen und schlaglichtartiger, detailhafter Rückbindung an eine dem 
Publikum vertraute Realität in den Maskenpartien umso deutlicher. An 
den entlegensten Orten bringen die laut Nebentext häufig in orientalische 
Kostüme gekleideten Masken ohne zu zögern venezianische Örtlichkei
ten, Gegebenheiten, Ereignisse und stadtbekannte Personen ins Spiel und 

perdero d tempo a far delle postille alle part! dl que' due personaggI, splegando, verbi
grazla, che osello vuol dire uccello, 0 che aseo vuol dlre aceto ec. Siccome providamente 
ha fatlo d SIgnor Goldonl nelle stampe dell'opere sue in considerabile benefizio degli 
stramen. ' (Co I I, 12 }). 

'<6 Irrtumlich wird das VenezIanische in Gozzis Fiabe teatrab immer wIeder als volks
tümliches Element gewertet, wie z. B. von G. Luclam, Ca rio Gozzi, op. eil., S. 557, 
der behauptet: .Ie dialecte employe par les Masques est la -langue du eommun., d'un 
Tiers-Etat pris globalement, sans nuances internes, sans dlversifications psyehologiques, 
sans contenu n'ellement vecu • . Ohne näher auf Einzelhellen des von Gozzi schriftlich 
verwendeten Dialekts einzugehen, ist unbestreitbar, daß tur Zeit Gozzis - wie auch 
davor und danach - das VenezIanische von allen gleichermaßen gesprochen wurde und 
keinesfalls als schichtenspe7itischcs Charakteristikum, popular oder gar .mlnderwer
tig« gelten kann . 
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erwähnen i".ugleich ihre Herkunft aus Venedig, Bergamo und eapel, den 

traditionellen Ursprungsorten der Masken. l ur in seltenen fällen wird 
diese Inkongruenz von Ort der Handlung, Abstammung und \XTlssen um 

Veneziana (allein bel Pantalone decken sich die letzten beiden Aspekte) 

explizit aufgelöst durch eine »vernünftige« Erklarung wie beispielsweise 
In Turandot, wo Pantalone nebenbei bemerkt, daß ihn das Sc.hlcksal von 

Venedig an den chinesischen I {of verschlagen habe: »Pnma ehe le mle 

desgrazie me facesse abbandonar eI mio paese, e ehe la mia fortuna me 
innalza~se senza menta all'onor de secretario de Vostra 11aesra, no aveva 

altra cognizion della China, se no ehe la fusse una polvere bomssima per 

Ja freve terlana« (II,2). In allen anderen Stucken bleibt eine Frklarung der 

Praseni" der ~1askcn an den orientalIschen Höfen aus, die Situation Wird 

sowohl von Seiten der ~1asken als auch der 11ärchenfiguren als gegeben 

vorausgesetzt und - wie im Falle des Dialekts - nicht weiter hlflterfragt. 

Ob Truffaldino und Brighella nun aus Bergamo, Tartaglia aus Neapel und 
Pantalone aus Venedig kommen, macht hinsichtlich der venezianischen 

Finsprengsel kaum elflen Unterschied: ungeachtet ihrer ausdrucklich ge

nannten oder stillschweigend als bekannt vorausgesetzten Herkunft ver

weisen alle vier immer wieder auf Venedig. Stadtbekannte Gestalten wie 

u. a. »Chiara matta'( (11 rc cervo), »ei strolego ClI1garello« (Turandot), 
»la scimia deI Padoanello« (11 mostro turchmo) werden evoziert, Orte, 

von "Caorle, '\1azorbo, Portobuffole« (11 mostro turchino) bis zur Bra

gola« und »calle de' Corli« (I 'augelImo belverde), und typische Feste 

\ .... Ie die Regata storica (L'augcllmo bclverde) genannt und venezianische 

Lieder gesungen (11 mostro turchino und 11 re de' gcnJ).147 Immer wieder 

verbindet GOZZI dIe Hinweise auf Venedig mit aktuellen ironisch-kriti

schen Einwürfen, die die Maskenrede seit jeher auszeichnen, da die I m

provisation traditionell Gelegenheit bietet, über das Bühnengeschehen 

hinaus direkt auf die Wirklichkeit 7U verweisen. Wenn beispielsweise 

Pantalone in 11 rc ccrvo anlaßlieh der achricht von der Hochzeit des 

Konigs Deramo mit seiner Tochter Angela ankündigt: » Vado a dar parte 

con quattro righe a mio fradello Boldo a Venezia delle mie esaltazion. SI 

ben ehe sta novira andera su madama la gazzetta, nonostante vogio scn

ver una madama lcttera, e metterla a madama la posta« (I,I3), wußte das 

.... enezianische Publikum, daß Gozzi sich über Chiari mokiert, was später 

beim Druck in einer Anmerkung erlautert werden mußte: »Alludesi alla 

gazzetta, ehe scriveva in quel tempo il ignor Abate Chiari, appellandola 

I" In der gedruckten Ausgabe Jer habe teatralz vemeht GOZZI die meisten dieser Vene
ziana IT'1t erklarenden Ful;notrn 
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madama la gazzetta.« 14~ Auch zur venezianischen Mode fallen in Il re 
cervo sowie in I pitocchl JortunatL Bemerkungen, deren komische Wir
kung vor allem im ersten Stück durch einen verfremdenden Blick von 
außen erhöht wird. Brighella, wie Smeraldina in orientalischem Kostüm, 
»Smeraldina avra un gran ventaglio, de' gran fiori, e pennacchi in carica
tura« (1,4), hätte es vorgezogen, seine Schwester »alla Veneziana, con un 
bei tegnon, e con un mantiglion negligente« gekleidet zu sehen, worauf 
diese antwortet: »Oh ehe matto! 10 ci scommetto, ehe, se vado a Venezia 
vestita in questa forma, fo innamorare tutti i Veneziani di buon gusto, e 
ehe i Berrettini rubano dieci mode da questi miei abbigliamenti, e vuotano 
in tre giorni le borse a tutte le donne Veneziane.« Das Argument Smeral
dinas aufgreifend, erwidert Brighella: »Mo sicuro. La novita pi ase, e per 
questo se ti fussi comparsa avami al Re de Serendippo alla Veneziana, ti 
faressi qualche colpo colla novita.« Dieses ironische Spiel mit der Fiktion, 
in dem die venezianische Realität als das exotisch Neue erscheint und das 
Orientalische als das Gewöhnliche, macht die Relativität der Standpunkte 
und die daraus resultierende unterschiedliche Wahrnehmungsweise auf 
komische Weise deutlich. 149 

148 Immer wIeder Ist nach Chlaris Ubernahme der Gazzetta veneta 10 der Zeitschrift selbst 
von .Madama la Gazzetta. die Rede, sei es in direkter Ansprache eines fingIerten Lesers 
an das Journal, sei es als Sclbstbezeichnung. Der erSte Beleg findet sIch in der Ausgabe 
vom 18. März 1761; .10 son debitore a Madama la Gauctta [ ... 1«. Parodistisch fugt 
GOZZI das unsinnIge Epitheton beliebIgen anderen \\'ortern bel. 
In Fog" sopra alcune maSSlme IS 39-40) erwähnt Gozzi Chtans euerung ebenfalls: 
.Allora il Nugnez che facra i vlsacCl alla Gazzetta si pose a scrivere la Gazzetta, ma per 
rimediare poi a que1 titolo plebeo dl Gazzetta, egli I'ha nobilitata chiamandola: Madama 
la Gazzetta.' 

149 Eine weitere Variante der Venedig-Bezllge bilden solche, die als mehr oder weniger 
offensichtliche caplalio bcnevolenllae und Hommage an Venedig interpretiert werden 
können. Bereits erwähnt wurden die verborgenen intertcxtuellen Bezllge in ['amore 
delle Ire melarance und l! corvo zu Passagen in Dantes .Inferno. und Basiles.11 corvo«, 
die sich auf Venedig beziehen (siehe oben Anm. 9 und 74) und eine solche - wenn auch 
nur Literaturkennern verständliche - Ehrbezeugung darstellen. Dazu zahlen darllber 
hInaus sehr unterschiedliche Phänomene wie einzelne Außerungen in der Art .semo 
natt Clvilmente a Venezia, che semo onesti. (l! re cervo, 1,3), oder Pantalones Reaktton 
auf Altoums Verzweiflung angesichts der Unerbittlichkeit Turandots, .Cara Maesta, 
no savena ehe consegio darghe. In tel nostri paesi no se zura de sta sorte de legge. '\10 
se fa de sta qualira de editti. No ghe esempio, ehe i Prencipi se innamora de un retrat
un, a segno de perder la testa per I'original, e no nasce putte, ehe odia I omeni, come la 
Prencipessa Turandot, so fia. (Turandot, 11,2), wie auch in derselben Fiaba teatrale die 
Umgestaltung eines der drei Rätsel gegenllber der Marchenvorlage. Sind dort die Sonne, 
das Meer und das Jahr zu erraten, ersetzt Go?zi das Meer· Rätsel durch folgendes, das 
quasi als Höhepunkt an dritter Stelle steht: 
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Dimmi, qual sia quella terribil fera 
Quadrupede, ed al.ta, che pltosa 
Ama chi l'ama, e co' nimici e altera. 

Che tremar fece il mondo, e ehe orgogliosa 



Weitrcichender noch als dlC vortcilhaftc ZeIchnung Angelas, der Toch
ter des Venezianers Pantalone, die sich Im ubrigcn in I pitocchz fortunatz 
wiederholt, wo König Usbcc die wunderschonc, unbescholtcnc Angela 
am l:ndc ebenfllls hciratct und auf dcn Thron führt, ist dlc fast durchgän
gig positive bgcn- und Fremdeharaktcrisierung Pantaloncs als außerge
wiihnlich guter und tugendhafter ~1cnsch. Vor allcm in Il corvo erscheint 
Pantalone als vorbildlicher Adnmal, desscn Gllte, Treue und Umsicht in 
krassem Gegensatz zu Tanagllas Verhaltcn stchen, wobei gerade in diesem 
Stuck sel11e Herkunft von der Gludecca stark hcrvorgehoben \'."Ird. Kaum 
hat er zusammen mIt Pnnz.Jennaro Armilla, Prinzessin von Damaskus, in 
einer abenteuerlichen I-ahn uber das Mccr nach Frattombrosa gcbracht 
und damit den sehnlichsten Wunsch Millos, des Komgs und Bruders J en
naros, erfüllt, begegnet ihm am Strand ein Jager auf einem edlen Pferd, 
einen wunderschönen Falken 111 der I land. Pantalone versaumt es nicht, 
die beiden herrlichen Tiere für Jennaro zu kaufcn, dcr SIC wlcderum sei
nem Bruder Millo z.u schenken gcdenkt. Auf Jennaros Frage '·Quanto vi 
costarono?« antwortct Pantalonc: 

()ucl ehe ho vole;ro; gnente; tre bon; sie miltoni de I.eechini. :-.10 ho mai da esser 
paron mi, dopo tante beneficenze, ehe ho reccvesto, de mostrar una plceola gran 
tudinc? I.c xe vmtre; voglO ehe le rceeve; no vogio ehe mc le paghc; come ve eo
mandavol da pIccolo, voglo poder comandarve anea da grando qualche volta. (1,5) 

Als Jennaro insistiert, erwidert er: »Mo via, sier pissotto, andc a dormir 

no me mortifiche (a parte) Ho spcso dusento zccchini, e sc avcsse anca 
speso un'oechio, averia guSto, pnma perehe sto putto xc Ic mie viseere, 
l' po per far vder, ehe an ca .lila Zuecea ghc xc dei Cescn, dCI Pompci, e 
dci Gofredi«, tritt ab, und Jennaro schließt dcn Dialog mit ··Veramcnte 
buon vecchio, ottimo eorc, / Caratterc Imidiabile. 10 dovrei / Esser feliec; 

\lve, e monf.l aneor 1 e robus~e InLhe 
Sopra l',stab,; mar ferme riposa, 

Ind, c<>lpeno, e le feroci branche 
Preme lI11mellSO reffen. [)'e"cr fehee 
Ombr. in tcrra, cd III mar m.lI non son stanchc 

L'ah d, quc,ta nuo\a altra fcnicc. (lI,I) 
Die rllhtige Antwort (ala!, lauter .hra beata, /SCI dell"Adna" Leon tcroce, e giusro., 
der vcnezl.lnl>Lhe l.C'we also. In deutlicherer und direkterer \\'else kann der Hei.rltstadt 
kaum gehulthgt werden. Doch auch 111 den belden THrandot vorlusgehenden habe (ca 
traf, gIbt es l"ll1deutlgc lhrcnbc,eugungen fur Venedig: in I! re cerva findet der KönIg 
Ikramt> nadl bnger Suche nm I {"tc der Zauberbüste, d,e Lugen und Gnehrlichkclt 
durch Ihr [achcn enthullr, endlich e1l1e ehrliche hau, nam!i(h Angela, die Tochter Pan
talones, »\,eneta donna. (1,12). Durch das ganze Stuck hmdurch erweist SIe sich, auch m 
h<!remsltuallonen, als ~te, zuverl"ssigc, treue Gattin, d,e der LIebe Dcramos würdig 
m, als .\lrtuosa donna. (111,[0) 
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[ ... }<. Pantalone wird zum ein7igen Vertrauten Jennaros, dem er sich in 
seiner verzweifelten Situation anvertraut, die es ihm nicht erlaubt, seine 
Unschuld zu enthüllen, und wiederum ist das Lob Pantalones verbunden 
mit dem Hinweis auf seine Heimat: »Ah, caro amico, vecchio benemerito, 
I Esempio raro d'ogni servo, onore I Di quell'alma citca, che vi produsse« 
(III,4)· Die ausdrückliche Venedig-Hommage mittels Pantalone geht ein
her mit einer unübersehbaren Veränderung der Figur, sowohl gegenüber 
der traditionellen Rolle des vecchlO als auch der des venezianischen Kauf
manns in Goldonis Komödien. lso Gozzi setzt letzterem, immer darauf be
dacht, sein Geld zusammenzuhalten und zu vermehren, in Il corvo einen 
freigebigen, aufopferungsbereiten Pantalone entgegen, dessen Tugenden 
gepaart sind mit einer Portion gesunden Menschenverstandes, die die Fi
gur vor übertriebener Moralität bewahrt. Diese neue, positive Gestaltung 
Pantalones, der nun expli7it wie implizit als Medium für das Venedig-Lob 
dienen kann, ist in Il corvo besonders evident, zieht sich jedoch durch alle 
weiteren Fiabe teatrali bis zu Il re de' gen), der letzten, in der Pantalone 
als »virtuoso Vecchio di Patria Veneziano« (Il,6) bezeichnet wird. Wie 
Goldoni Pantalone, einen der beiden Alten (vecchi) in den »commedie 
dell'arte«, in seinen Komödien zum venezianischen Kaufmann umgestal
tet, so nimmt Gozzi seinerseits in den Fiabe teatrali eine Veränderung an 
der Maske vor. In seiner Funktion als königlicher Erzieher, Berater oder 
Minister repräsentiert Gozzis Pantalone weder eine Generation im sozi
alen Gefüge, noch verweist er auf einen konkreten sozialen Stand, sondern 
ist den realen gesellschaftlichen Verhältnissen eben so fern wie die übri
gen Personen der Handlung, sowohl Masken als auch Märchenfiguren. 
Die traditionelle \enezianische Herkunft der Maske machen Goldoni wie 
Gozzi für ihre Zwecke fruchtbar, der eine, indem er sie 7um Vertreter des 
venezianischen Kaufmannsmilieus macht, der andere, indem er ihr posi
tive charakterliche Eigenschaften verleiht und damit seiner Vaterstadt die 
Re\ erenz erweist. lsl 

1'>0 \'gl. Goldont: .rigurasl un uomo dl buona fede, facile a lasetarsl inl'!.annare, ed e quasI 
sempre nelle Commedze dell'Arte 10 scopo delle furberie de! Bn~hella, delle Imperti
nenze deli' Arlecchino, edella derisione degll Amorosl Tale eil povero Pantalone nelle 
Commedle a soggetto; ma 10 nelle Commedie mie di carattere ho reso la riputazione 
a questo buon personagglO, ehe rappresenta un oncsto .\lercante della mia Nazione.« 
(Goldoni, I, 715). 

1\ Wenn GOZZIS Gestaltung der Pantalone-Maske als Abweichung von einem Modell 
dargestellt wird, wie dies Immer wieder der Fall ist (vgl. z. B. 1-1. Feldmann, Dze habe 
Carlo Gozzis, op. cit., S. 75-76; Arnaldo Momo, La carncra delle maschere nel teatro 
dt Goldam, Chtan, GOZZl, Vene?ta, Marstlio 1992, v. a. S. 3°1), wird nicht deutlich, daß 
dieses .Modell. des venellantschen Kaufmanns auf Goldonl ?uruekgeht, also quasi zeit
gleich mit Gozzis Version entstand und modell haften Charakter erst in der Rezeption 
gewann F. Fido weIst tn Guzda a Goldom, op. cit., im ubrigcn im ersten Kapitel darauf 
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Generell ist das Lob der SLldt auf den venezianischen Bühnen der 7Clt 

gängige Praxis, wie die noch erhaltenen Prologe Chiaris und Goldonls 
zeigen, lS2 doch fällt auf, dag Gozzi die enkomiastischen Einsprengsel in 

der ~1askcnrede verankert und in das Bühnengeschehen Integriert. \Vie 

schnell allerdings bei Gozzi ein Venedig-Kompliment m ZcltSatire um
schlagen kann, zeigt die Antwort Pantalones aufTartaghas wohlgememte 

Bitte in '-"lugellino bclverdc, ihm als König achhilfeunterricht im Lie

besdiskurs z.u geben: ,.insegnami duc parole graziose di quelle tue vene
ziane da dirle«: »Grazie della carica. Maestae. A Venezia se fa I'amor alla 

francese, 0 all'inglese; su sto merito no so piu gnente.« (III,7)· 
Uber diese vielfältige verbale Vergegenwärtigung Venedigs auf der 

Bühne hinaus, setzt Gozzi auch visuelle Verv.·eise em, wenn beispielsweise 

in !l rc cervo und L'augellzno belverde der Geschichtenerzähler Cigo

lotti auftritt - nicht in persanam, sondern einmal als Figur, die den Prolog 

spricht, das andere Mal als Statue. Dem Vorwort zu Il re cerva ist nicht 
nur einiges über Cigolotti zu entnehmen, sondern auch über die Darstel

lung dieser Figur auf der Bühne und die Reaktion des Publikums. 

Qucsw [prologo J cra d 'un \"e~Lhio, appellaro Cigolotti, notisslmo In VeneZla, 
J'una grottesca figura, soliro formare de' rigolctti nella Piazza dl S. \1arco, e a 
narrare al popolo le maraviglie degli antiehi Romanzi, e de' egromantl, eon una 
\"oee moll<> grossa, una goHa gravira, e un miseuglio di spropositi infiniti, nel suo 
linguaggio, eh'egli affcttava toscano. 
Atanagio Zanoni, ehe sostIene con rara abilita il personaggio deI Brighella tra le 
Maschcre nclb Truppa Saechl, rappresentava cotesro veechio con quella perfctta 

hin, d.ll1 Goldonls Kaufmann hauptsachIIch Im famdiaren Amb,ente auftritt, so daß 
fraglIch i,t, oh auf dIesem Hintergrund davon gesprochen werden kann, daß Gozzi (im 
Gcgensal7 zu Goldoni) Pantalone "deologisch unschädlich« macht (Feld mann, op. eiL) 

oder Ihn aus der aktIVen Politik ausschließt (!-.10mo, op. w.) 
\2 Vgl Pletro Chiaris Raccolta d, prologhl In urst alle sue Commedle recttate In \'eneZla 

e altrO'L'(", op. CII, und die In Ortolams Goldom-Ausgabe unter dem Titel .Introdu
Zlone alle reeite .. « 1/1 versch,edenen Banden aufgenommenen Texte. Solche Prologe 
und I.plloge wurden IU Beginn und am Ende der SpIelzeit sowie bei Gastspielen meist 
von der .prima Donna« rezitiert und enthielten Komplimente an die Stadt, die Regie· 
rung, das Publikum, wie aus folgenden Außerungen Goldonis hervorgeht: .1 Comlcl, 
la prima sera che "i presentano sopra un Teatm per loro nuo\"o, 0 che ncompariscono 
sopra di uno In eui stau sieno altre volte, sogliono fare un complimento all'Ud,enza, 
ed e la pnma Donna eh'c inearicata ordinariamente dl quest'ufficio.« (Goldoni, 1,726) . 
• Avvezzo II Po polo a "cder sempre sortire la pnma Donna a reCHare qud ComplimentO, 
ehe sapevano tutt, a memoria, riuscl una sorpresa piacC\'ole il \"edere tuna la Compa
gnia in sClniClfcolo l" sentIr co!)c nuovc, e In V.1n metri c (on vane lnvenzionl scntir gli 
elO~1 ddla Cml, de! Governo e degli ordim vari delle persone.« (Goldoni, 1,728). Auch 
GOZZI schrIeb solche Texte, d,e SIch nun Im !-ondo GOZII finden .• 01on so dire qual 
numero d, 'prolo!;hl<, qual numero di ·addio< In \"erSI, da recllarsi al pubblico le pnme 
eie ultime sere dei corso delle rappresentazlOru loro, abh, sentti per le pnme attrici pro 
tempore« (\Iem. I, 255). 
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imitazione nel vestlto, nella voce, negl'intercalan, nel gesto, e nella positura, 
ehe suol far sempre ne' Teatri un grand' effetto, eon indicibile applauso. (Co!. I, 
327-}28) 53 

Cigolotti ist nicht der einzige, der in L'augellmo belverde als Statue im 
Theater erscheint, zu ihm gesellen sich Cappello, ebenfalls »novellatore 
della piazza«, wie das Personenverzeichnis angibt, sowie »Rioba e com
pagni, statue del Campo de' Mori di Venezia«.154 Auch in dieses Stück 
strömte das Publikum, um zu sehen, »se le statue, rese ambulanti, e favel
latrici, somigliavano a' loro simulacri«, wie Gozzi im Vorwort schreibt 
(Co!. III, I2-I3). 

Auf der Bühne Vertrautes wiederzufinden, jedoch in anderem Kon
text und durch die Rampe auf Distanz gebracht, '."eckt offensichtlich 
das Vergnügen der Zuschauer. Bekannte amen, Orte, Gegebenhei
ten, die immer wieder in der Maskenrede auftauchen und das entrückte 
Märchengeschehen durchsetzen, schaffen eine Brücke zwischen Bühne 
und Zuschauerraum, zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Es entsteht ein 
augenzwinkerndes Einverständnis, in dem die unbestimmte Ferne des 
Märchens momentan aufgehoben scheint im gemeinsamen Wissen des 
Publikums und der Masken um alles Venezianische, doch zugleich wirkt 
das Bekannte in der doppelt »unnaturlichen« Umgebung - der Bühne 
wie dem Märchenambiente - \·erfremdet. Es ladt nicht zur einfachen 
Identifikation ein und bietet kein dekoratives Lokalkolorit, sondern es 
holt die Zuschauer immer wieder aus der Evasion zurück und bewirkt 
ein Oszillieren zwischen dem \Viedererkennen des Vertrauten und dem 
Bewußtsein seiner komischen Verfremdung auf der Bühne. Zugleich wird 
das märchenhaft Ferne und Unbestimmte durch die Anspielungen an die 
venezianische Wirklichkeit rückgebunden und so eine mögliche Korre
lation von Erfahrungswelt der Zuschauer und dargestellter Märchenwelt 
angedeutet. 

ISJ Goldom hatte SIch von diesen Gestalten, die die Piazzetta bevölkerten, bereIts 173) für 
das Teatro San Samucle zu einem Intermezzo mit dem Titel l.a blrba Inspirieren las 
sen: .Trattenendomi di quando in quando nella Piazza San \1.1rco, In quella parte che 
dicesi la PIazzetta, e veggendo ed attentarnente osservando quella prodi~iosa quantitä 
di vagabondi, che cantando, suonando 0 elemosinando, vivono de! soave mestier della 
bzrba, ml venne in mente di trar da coloro il soggetto di un [ntermeno giocoso; e mi 
riuscl a maraviglia .• (Goldonl, [, 7'9-710). 

15' In einer Anmerkung erlautert GOZZl, ··Cosi sta scritto a' pie d'una delle vtatue nel campo 
de' Mori a \'enezia .• ([[]" )). Die Statuen, an Hauswänden angebracht, sind bis heute 
auf dem Campo de' \Iori zu sehen, Ihre Herkunft und Bedeutun~ 1St un~ewill. 
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Ironie, Satire, Parodie 

eben den Hinweisen auf Venedig ist die Maskenrede in den Fiabe tea
tral; durch zahlreiche ironische, satirische und parodistische Anspielun
gen auf die zeitgenössische Welt des Theaters, der Oper und der Literatur 
charakterisiert. Dominierte dieser Aspekt in L'amore delle tre melarance 
das gesamte Stück, sind entsprechende explizite Äußerungen in den fol
genden Fiabe teatrali seltener und werden ausschließlich den Masken 
anvertraut, wobei die Literatursatire zunächst überwiegend auf konkrete 
Stücke oder Autoren wie Chiari und Goldoni zielt, im folgenden jedoch 
zusehends allgemeiner wird. Beispielsweise parodiert Gozzi in seinem 
zweiten Theaterstück, Il COTVO, Chiaris Versuch, die Masken in Versen 
reden zu lassen, indem Truffaldino den von Tartaglia und Pantalone drin
gend erwarteten Bericht über die vorgefallenen Ereignisse in übertrieben 
ernster Pose in gestelzten Elfsilblern vorträgt und dies folgendermaßen 
einleitet: »chiedera in grazia di non esser interrotto, perche un Poeta gli 
ha data in iscritto la narrazione in versi, accio possa farsi deli' onore, e 
che spera di averla a memoriac (111,7). Zwischendurch wischt er sich den 
Schweiß von der Stirn und endet schließlich in Prosa: ,. Tru! Dice di essere 
stanco di parlare in versi, che terne di annojarli, non essendo cosa propria 
al suo personaggio il ragionare in versi; che terminera in prosa.« Mit diesen 
Feststellungen der Maske über ihre eigenen Fähigkeiten und Charakte
ristika im Beisein von Brighella und Tartaglia demonstriert Gozzi in der 
Art einer mise en abyme vor den Augen der Zuschauer die Unmöglichkeit 
und Unangemessenheit, den Masken eine ungewohnte Redeweise auf
zudrängen, die nicht nur das Publikum, nämlich Brighella und Tartaglia 
auf der Bühne und die Zuschauer im Saal, auf eine Geduldsprobe stellt, 
sondern auch den Schauspieler in Bedrängnis bringt, der es gewohnt ist 
zu improvisieren oder zumindest in Prosa zu sprechen. 

Im selben Stück gibt es eine weitere Improvisationsszene, in der Truf
faldino und Brighella das ihnen eigene, typisch Maskenhafte betonen, 
eine allgemeine Anspielung auf Schauspieler einflechten und demonstrativ 
übertrieben ein moralisch verwerfliches Verhalten vorführen. Angesichts 
der Probleme am Hof von Millo halten sie es für angebracht, diesen zu 
verlassen: 

Brighella e avaro. Trova troncate le vie di utilizzare per la rnestizia introdotta; 
dunque I'uorno d'abilira deve abbandonarla. Truffaldino e un parasito. Trova la 
cucina inoperosa, tronche le vie de' stravizzi, dunque I'uorno di abilita deve ab
bandonarla. Eglino sono due personaggi fatti per far ridere. La Corte e ridotta 
seria, e malinconica sino nella Servetta; eglino non ci stanno piu a proposito. 
Brighella: che ivi stanno, corne fioretti in mare, pesci in prato ec. Truffaldino: 
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anzi co me formaggio in una libreria ce. Brighella: anzi eom'aequa in tavola d'un 
Tedeseo ee. Truffaldino: anzi eome Corni ci in un Teatro poeo frequentato ce. 
Dopo un dialogo, ehe satirieamente dimostri due servi eattivi, ehe non sentono 
gratitudine de' benefizj rieevuti, ma abbandonano i loro padroni eaduti in mlse
ria, giudieando, ehe eüs! deva fare I'uomo di spirito, per eerear miglior fortuna 
altrove, entrano. (V, 1) 

Truffaldino und Brighella äußern und verhalten sich nicht nur gemäß ih
ren traditionellen Charakteristika, sie weisen auch ausdrücklich auf ihre 
Funktion als komische Figuren hin, führen im Wettstreit der Vergleiche 
Schauspieler im Theater an und präsentieren zudem eine Parodie auf die 
Rolle des bösen Dieners. So entsteht ein komplexes Referenzgeflecht, in 
dem die Masken auf ihre Rolle als Masken, auf die Situation als Schauspie
ler, auf ihre Rolle als Dienergestalten und auf den aktuellen gesellschaft
lichen Entwurf des »uomo di spirito« verweisen. Daraus ergibt sich eine 
Vielschichtigkeit der Masken, auf die unter dem Aspekt der Identität noch 
näher einzugehen ist. 

In L'augellino belverde, der vorletzten Fiaba teatrale Gozzis, die als 
Fortsetzung von L'amore delle tre melarance nach Ablauf von etwa 20 

Jahren konzipiert ist, nimmt die Literatur- bzw. Literatensatire vor allem 
in der Person Brighellas, der als Dichter, Hellseher und angeblicher Lieb
haber der Königinmutter Tartagliona auftritt, folgerichtig wieder breiten 
Raum ein. Bereits in der ersten Szene gibt Brighella in ekstatischer Verzük
kung Verse zum besten, die den begeisterten Pantalone zur Bemerkung 
veranlassen, »el fa versi, che i xe da raccolta per nozze« (I,1), was nicht 
nur ein Licht auf die Beschränktheit Pantalones wirft, der die üblichen 
Sammlungen von mehr oder minder gelungenen Gelegenheitsgedichten 
zur Hochzeit für hohe Poesie hält, ISS sondern eben auch auf Brighellas 
Verse, deren Qualität tatsächlich höchstens amateurhaft zu nennen ist: 

Bng. (da se zn entuslasmo) 
(0 Sol, ehe ti xe speeehio 
delle umane vieende, 
mai ti deventi veeehio 
per seoprir a chi sa eose tremende!) (1,1) 

Nachdem Pantalone sein von Anspielungen auf die literarischen Diskus
sionen der Zeit geprägtes Lob (»Sior Strolego caro, se' un Poeta felice, no 
se' imitator, no affette la lingua toscana; le vostre xe cose, e no parole«IS6) 

ISS Zur Debatte um die raccoite siehe Kap. 1.3. 
156 Vgl. Kap. I zu Imitation, roskanischer Sprache bzw. Crusca und dem Schlagwort -cose 

e non parole., das in vulgarisierender Weise die res-verba-Thematik der aufklärerischen 
Diskussion aufnimmt; siehe dazu auch Klaus Semsch, Abstand von der Rhetonk. Struk-
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heendet hat, schwindet bei Brighella die Inspiration, und er sucht Zu
flucht in der nachsten :-.terzgerei: ,.;\1a oime, va mancando l'entuslasmo 
ccle~te; [ ... ] Vedo vicina una bottega de Luganegher. Reparemo con do 
~oldi de ~guazzetto la debolc//a, che sollassar l'estro divm, el furor Poe
tico ... Petrarca- und Bernl Zitate schmucken Brighellas poetISche Ergüsse 
1111 Angesicht der Kömgm Tartaghona, die er nur bedichtet, um ihr Erbe 
zu erschleichen, was ihm am Ende der haba tcatrale als Strafe die Ver
wandlung in einen Esel einbringt. Diese drastische :-'1aßnahme bildet den 
Ilohepunkt der LIteratursatIre, der auf )Clten der Märchenfiguren eme 
Philosophiesatire gegenubemeht. 

Auch lfl Il rc de' genj finden sich zahlreiche literarische Seitenhiebe 

mittels der :-'1asken. Tartaglia und Brighella, die als Gesandte des Königs
hauses vor der sch\varzhautigen Amllone Canzema und ihrer \\'affen
trägenn )meraldina auftreten, um em Friedensangebot zu unterbreiten, 
befleiHlgen Sich einer :lUsgesprochen rhetonschen Sprache, deren Form in 
krassem Gegens.ltllur Niedrigkeit der Vergleiche, der :'v1etaphern und des 
Vokabulars steht. Sie reden nicht wie üblich in Prosa, sondern in Versen, 
wobei Bnghella Tartaglia den Vortritt laßt, angeblich aufgrund des Grades 
und des Alters, in \Vahrheit Jedoch, wcd Smeraldina es auf ihn abgesehen 
hat und er angesichts ihrer Gegenwart se1l1e Beredtsamkeit schwinden 
fuhlt (» on quella sorte de morose presenti no ga eloquenza«): 

rart. Quando la causa manca, anche l'effeno 
Dovercbbc ccssar. I 'espenen!.a, 
.\1agniflca Rcgina, fa vedere, 
ehe, passa[a la caSSla, vcrblgralla, 
I molesu prunti hanno illor fine. (TII, 3) 

Leise, an Brighella ge",:andt, schließt Tartaglia selbstironisch seine Rede: 
»Ah Brighella' potea parlar / meglio Demostene? Spero bene.« Demon
strativ die 1 urzlosigkeit leerer Rhetorik und falscher Beredsamkeit 
vorführend, bleibt der gewunschte Frfolg der Rede aus, und die bei den 
können von Glück sagen, dag Canzema, um nicht als grausam zu gelten, 
darauf ver/iehtet, Tartaglia und Brighdla - dem ~luster des contrappasso 
folgend - die Zunge ausreigen zu lassen. Stattdessen fordert sie Smeraldina 
auf, dafür IU sorgen, daß Ihnen Nase und Ohren abgeschnitten werden. 
Angesichts dieser verzweifelten Situation bittet Tartaglia Brighella, von der 
Zuneigung Smeraldinas zu profitieren, Liebe zu heucheln und sie so \'on 
ihrem Vorhaben ab/.ubringen, doch lehnt Brighella ab: »Son un Ces are de 

lUren und I unktionen asrherischer Disranznahme von der ars rheronca, bel den ffan· 
zOSISchen Fnzyklopadisren, lIamburl(, .\Ielner 1999, S. 10. 
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costanza; no me avvilisso a adular una donna. No l'amo, e per I'interesse 
de do strazze de recchie, e d'un'onza de naso, no tradisso, e no lusingo le 
putte, per le quali no go inclinazion.« (III, 4). Diese ins Extrem getriebene 
heroische und moralische Haltung parodiert 7.um einen einen opernhaf
ten Heroismus, zum anderen ex negativo die von Gozzi immer wieder 
angeprangerte laxe Moral in den Komödien der Zeit. Nachdem allerdings 
Smeraldina den Hufschmied und Tierarzt (maniscalco) auffordert, zur Tat 
zu schreiten, besinnt sich Brighella eines besseren, »Bisogna abbandonar 
l'eroismo in pressa, e sfodrar la retorica subito qua«, nähert sich Smeral
dina und beginnt in Tragödenmanier in gedrechselten Versen zu reden: 

Smeraldina, seherzai. Questo e quel naso, 
Che un dl ti piaeque, e questo c que! sembiante, 
Che a' tuoi benigni sguardi 
Piu earo non sara senza i1 suo naso. 
Smer. (con tragico sumego) 
Passo que! tempo, Enea. Sc que! tuo eore 
Non potei posseder, (commossa) i! naso almeno 
Presso di me, nelle mie man restando, 
Utile mi sara qualche momellto. (III,4) 

Wie bei Tartaglia ist es auch hier die Diskrepanz zwischen Redcform 
und -inhalt, die die rhetorischen Bemühungen lächerlich macht; kommt 
auf der Bühne der entsprechende Tonfall, die Gestik und Mimik hinzu 
-letzteres mehr bei Smeraldina als bei Tartaglia, dessen Gesichtsausdruck 
durch die Maske bestimmt ist - sowie vermutlich das Wissen des Pu
blikums um die parodistische Nachahmung bestimmter Schauspieler in 
anderen Theatern oder in anderen Stücken, war die komische Wirkung 
solcher Szenen sicher unwiderstehlich und ein kaum zu überbietender 
Kontrast zu den unmittelbar vorausgehenden oder nachfolgenden pathe
tisch-tragischen der Märchenhandlung. 

2.6 Die Verflechtung der Kontraste 

Wie die bisher beschriebenen Charakteristika der Masken in den Kon
text einer Fiaba teatrale integriert sind, welche Funktion sie übernehmen 
und in welchem dramaturgischen Verhältnis Masken- und Märchenkon
stituente zueinander stehen, soll im folgenden exemplarisch an La donna 

serpente gezeigt werden, da in diesem Stück 7.um einen der Kontrast zwi
schen Märchensphäre und Maskenambiente besonders ausgeprägt ist, 
zum anderen die Masken durch Anzahl, Ort und Länge ihrer Auftritte 
ein deutliches Gegengewicht zu den Märchenfiguren bilden. 
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In der »tiaba teatrale tragicomica« La donna serpente, die im georgi 
schen Tit1is und Umgebung spielt, stchen Farruscad, der K()nig von Tifhs, 
und dIe !-ce Cherestanl im .\llttelpunkt der .\lärchenhandlung. Vor acht 
Jahren war I'arru~cad auf der Jagd einer schneeweißen, reIch geZierten 
I hr~chkuh begegnet, die bei der Verfolgung in einem Fluß verschwand. 
I-arruscad, Pantalone und I'uletzt auch Truffaldino waren ihr nachgesrurzt 
und fanden sIch un\ ersehens In e1l1em herrlichen Palast wieder. Farrus
cad heiratete ( herestan'i, die neun ~lonate spater zweI hildschone K1I1-
der, Bedredin und Rezia gebar. bnen Wermutstropfen gab es allerdings 
1m hochsten Gluck: die ratselhafte ProphezeIung der Prinzessin an Ihren 

Gemahl: 

, 'on riLercdr chi sla \'crra 'I mo~emo, 
ehe sapral tutto. L'amorosa smdma 
!)j te ml puee, cd abbl forte 1I eore 
Per soffenr le piu tremendl' cose 
Olme: pur troppo giu~ncra I'atroee 
Pumo per mc, per te, doke mlO >poso (1,2) 

\ on 0Jeugier geplagt, hatte Farrmcad vor dreI Tagen einen Schreibtisch 
der Prinzess1I1 aufgebrochen 111 der Hoffnung, dort etwas zu finden, was 
über ihre I Ierkunft Aufschluf~ ger,cn könnte, doch wurde er von Che
restanl auf frischer Tat ertappt )Ie war daraufhin mit beiden Kindern, 
dem Gefolge und dem gesamten Palast verschwunden, wa.hrend Farrus
cad, P.lntalone und Truffaldino in einer Wüste zurückgeblieben waren. 
Don treffen sie lufalhg auf Brighella, Tartaglia und den treuen ~1inister 
Togrul, die sich nach achtjahnger AbwesenheIt des Prinzen \ 001 Hof in 
Tiflis mit I Iilte des Zauberers Geonca auf dIe Suche nach dem Vermißten 
gemacht hatten. Pantalone und Togrul, der "'on Flend und Bedrangnis in 
Titlts berichtet. versuchen, Farruscad von semen sehnsuchtsvollen Gedan
ken an eherestanl abzubringen und ihn fur sein Reich zuruckzugewin
nen, doch erscheint Cherestanl Farruscad Im Traum, spncht von eInem 
\Viederschcn und nimmt Farruscad das Versprechen ab, sie, was auch 
Immer sie tue, nicht zu verfluchen Unter Blitz und Donner erscheinen 
die KIlIder Bedred1l1 und Rezia. gefolgt \"on ihrer ~lutter, die beide zum 
Entsetzen der Umstehenden Il1S Feuer wirft und Farruscad befiehlt, nach 
11111s zuruckzukehren. Dort \crteldigen mit letzten Kra.ften Canzade, die 
~Lhwester Farruscads. und Smcraldina das ReICh gegen den ?'.lohrenkänig 
\l<ngone und warten aut eine lebensrettende "\iahrungsmittellieferung 
des ;\linisters Badur. Cherestanl hat jedoch die durch den Verräter Badur 
\'erglfteten Lebensmittel \ ernichtet. so da!; Badur mit leeren Händen an 
den Hot kommt. den tberfall durch Cherestanl beklagt und Farruscad 
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im Anblick seiner verhungernden Untertanen Cherestanl nichtsahnend 
verflucht. Cherestanl erscheint, enthüllt die Wahrheit über Badur, über 
ihre eigene Herkunft und ihr Schicksal. Als Fee in heftiger Liebe zu Far
ruscad entbrannt, hatte sie den Feenkönig gebeten, sterblich zu werden, 
was dieser nur unter der Bedingung zugestehen wollte, daß Farruscad acht 
Jahre lang nicht nach ihrer Herkunft fragen und sie am letzten Tag, an dem 
sie schreckliche Dinge zu tun gezwungen sei, nicht verfluchen dürfe; an
dernfalls musse Cherestanl 200 Jahre lang ihr Dasein als Schlange fristen. 
In Farruscads Angesicht verwandelt sich Cherestanl nun in das schreckli
che Tier. Während in Tiflis der entscheidende Kampf gegen Morgone vor 
der Tür steht, der dank Cherestams nochmaligem Eingreifen erfolgreich 
bestanden wird, versucht Farruscad verzweifelt, Cherestanl zurückzuge
winnen. Die Fee Farzana, die Farruscad ins Verderben stürzen will, um 
ihre Schwester Cherestanl endgültig ins Feenreich zurückzuführen, setzt 
ihn, seines Scheiterns sicher, drei gefährlichen Situationen aus, die Farrus
cad jedoch mit Hilfe des Zauberers Geonca besteht. Als letzte Prüfung 
gibt er nach langem Zögern einem Schlangen ungeheuer einen Kuß, wor
auf sich dieses in Cherestanl verwandelt. 

Maskencharakteristika im Märchenambiente 

Dieses kurze Resümee tauscht aufgrund seiner Handlungsorientiertheit 
über die starke Präsenz der Masken in La donna serpente hinweg. Panta
lone als »ajo di Farruscad«, Erzieher des Königs Farruscad, Truffaldino 
als Ja.ger, Tartaglia als niederer Minister Farruscads und Brighella als Die
ner des königstreuen Wesirs Togrul dominieren nicht nur die erste Hälfte 
des ersten Aktes, sondern auch den Anfang der beiden folgenden. Einer 
expositorischen ersten Szene, in der sich die Feen Farzana und Zemina 
darüber unterhalten, daß morgen der Tag gekommen sei, an dem sich ent
scheide, ob Cherestanl sterblich werde und sie sie damit endgültig an ihren 
Gemahl Farruscad verlören, folgt eine lange Szene a soggetto zwischen 
Truffaldino und Brighella. Damit wird ein erster deutlicher Kontrast ge
schaffen, der sich auf verschiedenen Ebenen manifestiert. Den beiden 
weiblichen Märchengestalten stehen die männlichen Masken gegenüber, 
den Unsterblichen die Sterblichen, dem vorgegebenen Text die Improvi
sation, den rhetorisch geformten Versen der Feen 157 die dialektale Prosa 
Truffaldinos und Brighellas. 

157 Die endecaslllabl, In denen Farzana ihre Feenschwester Zernlna daran ennnert, unter 
welch harten Bedingungen ihr KÖl1Ig Dcrnogorgone Chercstanl In dIe Sterblichkeit 
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Während die erste Szene Im »bosco corto« spielt, das heißt in einem 
Wald-Bühnenbild, das nur wenig in die Tiefe geht, um Im hinteren Büh
nemeil bereits das folgende Bild vorbereiten zu können, befinden sich 
die beiden Masken in der I,weiten S7Cne in einer schrecklichen Fels- und 
Stein-Wuste, wo sie sich lufallig getroffen haben und im Dialog a soggetta 
die }. xposltlOn fortfuhren, \>,:obei zum einen typische Maskencharakteri
stIka 111 <"prache, Verhalten und Funktion sichtbar werden, zum anderen 
indirekt auch poetologisch-ästhetische Aspekte hinsichtlich des Umgangs 
mit Illusion, Fiktion und \Vahrheit beruhrt werden. 

Maskentypisches erscheint in Truffaldinos .hzahlung der Vor· Ge
schichte, das heißt der Begegnung und Heirat Farruscads mit Cherestani 
und der Übertretung des hageverbots, dIe laut Anweisung Gozzis in der 
Art eines Märchens vorzutragen ist: »Tru/f. Si pianta, com'uno, ehe narra 
una I'ola ad un fanciullo, usando spesso la formula: e CUSl, Hor mlO bene
delta ce.« (1,2). Truffaldinos Erzählung Ist gepragt von WOrt- und Phra
senwiedcrholungen wie "e corri, e corri, e cammina, e cammina ec.«, der 
repetitiven Marchenformcl "e cusi, sior mio benedetto«, oder »la piu bclla 
cosa, che si possa vedere con duc occhi ce.«, die im Text kursi" erscheinen, 
und den Fortgang der Geschichte als Ostinato begleiten. Sie sind nicht 
nur Zeichen der Alltagssprache der »einfachen« Maskenfigur, sondern 
zugleich komisches }.Iement, das den märchenhaften Bericht durchdringt. 
Der pragmatische Charakter und die derbe Sprache der Masken kommt 
bei Tartaglias Auftritt in der vierten Szene zum Vorschein, wenn Tartaglia 

angesichts des vor Überraschung fast In Ohnmacht fallenden Pantalone 
sagt, .,Signor Togrul, il vecchio crepa, e ancora non ci ha deno, dove sia 
il PnnClpe. Pantalone, narraci, do,'e 'I Principe Farruscad, e poi mori in 
pace« (1,4) oder kurz darauf, »Mo di, dov'e, dov'e, vecchio flemmatico, 
non CI seccare.« 

I benfalls komisch wirken die typischen Eigenschaften der Maske im 
Män:henambleme, die im Laufe der Frzahlung ans Licht treten, wie etwa 

die feIge Zuruckh.lltung, sich auf der Jagd nach der schönen Hirschkuh 

entla~,en w.ll, smJ Jurch InversIonen, Hyperbata unJ Parallelismen charaktensiert. 
-Non tI ricorJa, / Quante Dcmogorgone opre in dlmanl 1 Vuol ehe Cherestant cruJe, 
e trIauJtte 1 In app.lrCnta a r;arruscaJ suo becla? / Che eondannata I'ha a tener occulto 
1 I 'esser sun per on'annl, c 'I fatal glOrno, 11 a non scopnr dell'opre sue glt arcani? / 
CreJlI1l1 pure' no, Jlman non passa, / Che sara maladena dal suo sposo, 1 Che rimarra 
nustr.l compagna.« (I,I~ 
l)emogorbonc wlrJ sehon in Boiardos Orlando innamoralO als Herrscher über die !-een 
en, .1hnt unJ m seIner Grausamkeit beschrieben, .Sopra ogni fata c quel Demogorgone 
1 (Non so se mal 10 OJIStl ra(ontare) 1 E iuJica tra loro e fa ragione, 1 E quello piace a 
IUI, puil di lor fare.1 La none sc lanlea aJ un montone, / Travarca la montagne e passa 
il nl.lre 1 [ ' strigie c fate e fantasime vane / Bane con serpl vIve ogni dimane .• (1I, 13,27). 
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nach Farruscad und Pantalone in den Fluß zu stürzen, die Truffaldino erst 
aufgibt, als er einen gedeckten Tisch im Wasser zu erkennen meint. Die 
Sorge um die eigene Haut, von der die offensichtliche Feigheit herrührt, 
der Pantalones Treue und Geringschätzung seines eigenen Lebens gegen
überstehen, und die Wichtigkeit leiblicher Bedürfnisse wie des Essens stel
len typische Maskenmerkmale dar, die Gozzi aus derTradition übernimmt 
und auf die Spitze treibt, denkt man an das Magenpflaster aus der Hand des 
Zauberers Geonca, »posto sulla bocca dello stomaco« (1,2), das Brighella 
wie Togrul und Tartaglia erlaubt, zwei Monate lang ohne Hunger und 
Durst nach ihrem König zu suchen. Daß Hunger und Durst dann am Ende 
nicht etwa mit Geld aus der Hand eines Herrn am Tisch eines Gasthauses 
gestillt werden, sondern aus dem Nichts eine üppige Tafel auftaucht, ist 
charakteristisch für Gozzis Kombination von Masken- und Märchencle
menten, die so eine neue Funktion erhalten. ls8 Einerseits wird das Tisch
lein-deck-dich-Märchenmotiv in den Bereich der konkreten, typisierten 
körperlichen Bedürfnisse der Masken gezogen, andererseits scheint diesen 
nur noch auf märchenhafte Art beizukommen zu sein. Auf diese Weise 
findet eine in den Handlungsverlauf integrierte verfremdende Verflech
tung der Masken- und der Märchenkomponenten statt, die auf der Bühne 
nicht reflektiert wird, auf Zuschauer und Leser jedoch komisch wirkt. 

Einen komischen Effekt erzielen auch die präzisen Angaben, die die 
pragmatisch »veranlagten« Masken zu den märchenhaft-wunderbaren 
Dingen machen. So klagt Tartaglia, der für die lange Reise mit Brighella 
und Togrul durch den Monte Olimpo ebenfalls mit einem Magenpflaster 
ausgestattet war: »Ei, ei, Pantalone; e mangiare? Oh bella! Mi lasciano qui 
col cerotto sullo stomaco. Questo aveva la virtu di tener sazj due mesi. 
Sono passati cinquantanove giorni, e cinque ore; per poche ore potro 
ancora resistere, ma poi caschero morto.« Die Erwähnung der genauen 
Wirkungszeit in numerischer Exaktheit erinnert an Brighellas Angabe 
der präzisen Zahl der Stufen, die durch den Monte Olimpo in die Wüste 
geführt haben: »che avevano fatti quaranta milioni, settemila, dugento, 
e quattro scaglioni, e ch'erano giunti in quel deserto« (1,2), bei der die 
komische Wirkung ebenfalls auf der Diskrepanz zwischen Erfundenem 
und übertrieben exakter Beschreibung beruht. Eine Steigerung erfährt 
diese in Tartaglias Fortführung seiner Überlegungen zum Magenpflaster, 
in denen er auf die Notwendigkeit und Nützlichkeit eines solchen in vie
len Fällen hinweist: 

158 GOZZl spielt diese Kombination bereits in L'amore delle tre melarance aus, wo Truffal
dinos Durst den Tod zweier Orangenprinzessinnen verursacht und die dritte nur knapp 
demselben Schicksal entrinnt. 
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Hclla vinu e peri> quclIa di questo eerotto! A quante povere gcnti sarcbbe neces
s.lrio! I Padri giugncrebbero col ecrolto in scarsclla, trovcrebbcro le loro farniglie 
affamale a plangere, e laffclc, un pc""o dl ecrotto sullo stornaeo a tutti; nrne 
Jiercbbero a quella rmsena, 1!l CUI sono abbandonatl. A quanti Corniei, a quanti 
[>oeli sarcbbe una manna I Oh sc 'I Masgornicri a\cssc questo cerotlO, sarebbe 
eeno piu fortuna, ehe Lol SUO balsamo greeo, c eol suo taeeornaceo deI Cavaltcr 
Burri per le sClatichc, e per I'inappetcnza, e I'indigcstlone. (1,4) 

Da beilaufi~e Einfließen sozialer Realität, die Bemerkung zu Schauspie
lern und Dichtern, das heißt der Hinweis auf dIe eIgene SitUatIOn, sowIe 
die ennung eines In Venedig stadtbekannten Scharlatans"9 im Zusam
menhang mit dem Zauberpflaster sind charakteristisch für die Maskenrede 
hei Goui, der so die traditionell in der Improvisation gegebene Möglich
keit aufgn:ift, über das Bühnengeschehen hinaus auf die \X'irklichkeit zu 
verweisen und die Masken damit betraut, in ironischer, parodistischer 
oder satirischer Welse auf aktuelle gesellschaftliche, Theater- und Lite 
ratur-Debatten amuspielen und immer wieder Venezianisches ins Spiel 
zu bringen. In einer Improvisationsszene mit Truffaldino und Bnghella 
zu Anfang des zv.:eiten Aktes finden sich dieselben Aspekte in gleicher 
Reihenfolge wieder: Die stereotypen Außerungen der Masken zum Essen 
und Trinken, das am Abend in ungeahnter Quantität und Qualität aus 
dem ichts aufgetaucht war, münden in Truffaldinos Bemerkung, »che in 
quel deseno si stava assai meglio, ehe nelle Citta« (Ir,!), und es folgt »una 
satira sui disturbi, e sui costumi delle citd, massime sulla corte, e spezi

almente sulla penosa vita de' sen'i«, in der der Topos des loeus amoenus 
und der Stadt-Land-OpposltIon der arkadischen Poesie von Truffaldino 
und Bnghclla in parodistischer Weise auf die Befriedigung korperlicher 
Bedurfnisse und auf das Dienerleben ubertragen werden. Der Hinweis 
Truffaldinos auf das beschwerliche Dienerdasein an den H()fen, der von 

Brighella aufgenommen und ausgeführt wird, dlcnt als Ausgangspunkt 
für cl11e sich unmittelbar anschlieEende, ausführliche Unterhaltung der 
beiden Masken über DIenerrollen 111 Komodien: 

Truff adduee\'a il gran dislurbo de' SeITI nelle cornrnedie, ehe placevano a' pa 
drollI, c a' scn'i no. A lui placeva I'Arlcechlllo, a' padroni no. 10 faccvl ridere; 
i padrollI dlec\ ano, ehc il ridcrc delle buffonate di qucl pcrsonaggio cra una 
scioeeherl.l. Sc do\'csse flccarsi degli aghi nelle nanehe per non ridere a elo, ehc 
10 faccva mine. Bng. ehe ceno quello cra un gran disturbo. Che quando le rna
schere diccvano nella cornrncdi.l delle eose, ehe 10 faeevano ridcre, eonvelliva per 

1'9 ~IJ'gonlleri b/.w. ~la'gunllcf1, sem griechischer BJIsam und seine Salbchcn tauchen 
auch Im 9 Gesang der H.1r(zsa blZZ,lrra auf, wo Gozzi m einer Anmerkung erläutert: 
.11 \las~umlcn fu Clurmatore notISSlmo« (Co!. VII, La Jfarfisa blzzarra, IX, (3). 
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la vergogna, eh 'egli ridesse sotto al tabarro. Truff. eh 'egli aveva vedute molnssime 
Dame, e moltissimi Cavalieri ridere senza vergognarsl; ehe tuttavla e eontento 
d 'esser partito da un mondo, ehe sosteneva un'ineomoda seriera In apparenza, e 
in sostanza era assai ndieolo. Quella solitudine gli piaeeva ee. (1,1) 

Die Anspielung auf die zeitgenössische Diskussion über die Masken der 
Commedia dell'arte ist deutlich. Als komische Masken über den Effekt 
von Masken auf der Bühne räsonierend, weisen Truffaldino und Brighella 
einerseits auf das unmittelbar Komische Arlecchinos hin, das bei Um'or
eingenommenheit unwillkürlich ein Lachen hervorruft, und entlarven 
andererseits die strategische Behauptung, daß h()here soziale Schichten 
(»Dame« und »Cavalieri«) auf solch niedere Komik nicht mit Lachen 
reagierten, als heuchlerisch. 160 Mit einem letzten Seitenhieb gegen den 
falschen Schein der höfischen Welt, sei diese nun die fiktionsinterne oder 
eine reale außerhalb des Theaters, endet die satirische Einlage, und Bri
ghella und Truffaldino wenden sich wieder den Gedanken ans Essen zu, 
wobei es Gozzi nicht versäumt, auch noch Venedig zu erwähnen: ),Brig. 
voleva una merenda polita con salse ec. Tru/f. voleva una merenda da ve
neto cortigiano ec. «. Ein solches Ineinandergreifen von Selbstreflexivität, 
Ironie, parodistischen und satirischen Bemerkungen ist bezeichnend für 
zahlreiche Maskenszenen in den Fzabe teatralz, die so einen Kontrapunkt 
zur in sich geschlossenen höfischen Märchenwelt bilden, die sich selbst 
ernst nimmt und nicht über sich nachdenkt. 

/vi ärchenillusion, theatrale und nicht-theatrale \"flirklichkeit 

Bemerkenswert erscheint der Umgang mit der Illusion bzw. der Illusions
brechung in den beiden Expositions-Szenen. Wird im allgemeinen den 
zannz die Möglichkeit der Illusionsbrechung zugeschrieben, die ihre im
provisierten Passagen nutzen k()nnen, um aus der Fiktion auszubrechen, 
gegebenenfalls Aktuelles einzubeziehen und sich direkt ans Publikum zu 
wenden, fällt diese Funktion in La donna serpente eben nicht den Masken, 
sondern den Feen zu. Am Ende ihres Dialoges verweisen sie selbstreflexiv 
auf ihre Aufgabe als Schauspielerinnen bzw. als Truppe, das Publikum zu 
amüsieren und ihre »Geldgeber« nicht etwa zu langweilen: 

Farz. Andiam; ehe non e onesto il reear tedlO 
Al mondo aspettator d'opre inaudite, 
E sopratutto, eon gli areani nostri 

160 VgJ. Kap. )'1. 
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Convlcn non rccar nOJa a chi ci a.'>colta, 
[>nidlc d'e~sl'l miglior sana pcrduto. 

/ em. Oh Ciel, prid d'annojar chi e'l nostro bene, 
~on Farruscad Cherestani perisca (I.d 

Einigermaßen gewagt mutet tS an, so die erste Szene einer Fzaba tcatrale 
zu becnden, die sich ehen unter luhdfenahme emes Feenreiches und zeIt
licher Dimensionen, die Sich ubtr Jahrhunderte erstrecken, emes Zau
berers und angekundlgter .\letamorphosen von I'een in ~lenschen und 
~lenschen in Tiere zu entwickeln begmnt. Dagegen verbleiben Truffal
dino und Brighclla in ihrem Dialog auf der fi ktlonalen Ebene, wenngleJch 
Hrighella diese im I Iinblick auf ihre Wahrscheinlichkeit m Frage stellt. 
\Vie wenig Trufbldino bereIt ist, auf »realistische«, »vernünftige« Ein
würfe Brighellas einzugehen, zeigt seine Reaktion auf dessen Feststellung, 
daB die Hirschkuh sicher ertrunken sei, wenn man sie im Fluß nicht mehr 
gctunden habe: ». 0, che non Interrompa una narratlva di somma impor
tanza, E cusi, SlOr mlO bcncdctto ce.« (1,2). Die Ablehnung des Einwurfs 
ist deutlich und wird unterstrichen durch die Aufnahme der ~larchenfor
mel, die unmittelhar zuruekfuhrt in die F rzahlung der Geschehnisse, die 
Truffaldino selbst Immer Wieder kommentlert ' .Sempre arcani, sempre 
co sc secrete«, »Oh maraviglia«), ohne an Ihrem \\irklichkeitscharakter 
z.u zweifeln. Brighella hmgegen mag den ~childerungen kaum Glauben 
sLhenken (»fa degli stupori della narrazlOne: non presta fede«), laßt aber 
nach Truffaldinos Beteuerungen die Sache auf sich beruhen und beginnt, 

seine eigene Geschichte zu erzählen, die um nichts wahrscheinlicher ist, 61 

jedoch unhinterfragt bleibt. Damit verhält sich Truffaldino gemaß dem 
üblichen Rezeptionsmodus des ~brchens, der ein stillschweigendes Ein
vernehmen zwischen Erz.ähler und luhorer vorsieht, das das Kriterium 
der \Vahrscheinlichkeit außer Kraft setzt. Dagegen durchbricht Brighella 
angeSichts der Erzählung Truffaldmos, der in Haltung, Gestik und Spra
che explizit als \1arehenerzahler auftritt, die Kom;ention. Bereits in den 
ersten beidtn Snnen fallt damit ein Schlaglicht auf Formen des Umgangs 
mit dem l.j r1\\ ahrseheinlichen, sowohl was die Darstellung als auch was 
seme Aufn.lhme betrifft. ~löglichst spannend und kurzweilig müssen die 
»orre inaudite" sein, \vie die Feen zu verstehen geben, und die Zuschauer 
und -hörer tun gut daran, sich wie Truffaldino darauf einzulassen und 
nicht wie Brighella in unangemessener \\'else Zweifel anzumelden. 

16 B"ghella, Tanagll.l und Togrul haben Sich auf ]- mpfehlung des Zauberers Geonca zum 
Olymp begeben, von wo sie uber Viele Stufen In ein tiefes Loch absteIgend endlich in 
der \X'uste ankamen. 
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Im weiteren Verlauf des Stücks treten die Feen nicht mehr aus der mär
chenhaften Handlung heraus, und es bleibt allein den Masken überlassen, 
einen Kontrast zu den ganz ins märchenhafte Geschehen involvierten 
Protagonisten zu bilden. Die ~fasken stehen allerdings nicht außerhalb 
der Märchenhandlung, sondern vielmehr am Rand, doch erlaubt ihnen 
diese Position, das Märchengeschehen aus einer gewissen Distanz zu se
hen, zu kommentieren, zu reflektieren und durch Digressionen zu unter
brechen. In einer langen dritten Szene, die auf die Improvisation Truf
faldinos und Brighellas folgt, fällt Pantalone diese Aufgabe zu. Während 
Prinz Farruscad sich in Liebe zur verschwundenen Cherestani verzehrt, 
sich ihre liebliche Gestalt vor Augen ruft und seine Neugier verflucht, die 
zum Verlust der Geliebten sowie der beiden Kinder Rezia und Bedredin 
geführt hat, fordert Pantalone ihn auf, diese Liebe zu vergessen, und erwi
dert den von Farruscad in petrarkistischer }"fanier vorgebrachten Katalog 
der märchenhaften Schonhelt Cherestanis in bernesker Umkehrung: der 
»alma grande, generosa, altera, / Della piu bella Pnncipessa« stellt er die 
»striga maledetta« gegenüber, und wünscht sich den Zauberring Angelicas 
herbei, der Ruggiero die Augen über Alcina geöffnet hat, um auch Farrus
cad von seinem Irrtum zu überzeugen. Dieser geht jedoch in kemer \\'eise 
auf Pantalones drastische Einwürfe ein, sondern fährt unbeirrt fort: 

Far (zn trasporto da una parte) 
Belle ehiome, ove siete? io v'ho perdute 

Pant. (dall'altra parte dopo averla uditol Zucea pelada maledetta, eoo 
quattro cavelli eaoui sulla eoppa, e forsi coo della tegoa, scoverzite 
per carita. 

Far. (comc sopra) 
Occhi, stelle brillanti; ahi dove siete? 

Pant. (comc sopra; Oeehi infossai, come quelli de! eavallo dcl Gonella, 
pieni de sgargagi, copai, lasseve veder. 

Far. BOLca, rubini ardenti, bianehe perle, 
Piu non vi rivedro' chi mi \,'ha rolto? 

Pant. Zcnzive paonazze, eon quattro schienze marze; lavri seaffai, bocca 
de seppa col negro, in to tanta malora lassete veder. f1,J' 

Eine solche groteske Gegenüberstellung von stereotypen Schönheits
und phantasievoll bildhaften Häf~lichkeitsmerkmalen, in der ein mär
chenhaft-petrarkistischer und ein bernesker Diskurs zusammenstoßen, 
kann kaum als Dialog im eigentlichen Sinn bezeichnet werden, da es an 
keinem Punkt zu einem Informationsaustausch z\vischen Farruscad und 
Pantalone kommt. Stattdessen werden zwei monologartige Partien inein
andergeschachtelt, deren Kon trastwirkung durch die im :\"ebentext fest
gehaltene Position der beiden Schauspieler auf der rechten und der linken 
Seite der Bühne visuell verstärkt wird. Auch von einer wirklichkeitsnahen 
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Rel.Hivierung der Märchenperspektive durch die Maskenfigur kann nicht 
die Rede sein, denn Pantalone vertritt keineswegs eme )'realistische« Posi
tion, die den l1ün:henhaften )uperlativ korrigeren konnte, sondern eine 
ehen so extreme, stilisierte wie der Pnnz. Vielmehr wird der komische 
Kontrast zwischen /wel konträren Sichtweisen unterstrichen, die inner
halb des m:lrchenhaften Rahmens denselben \\lrklichkeitsstatus bean 
spruchen, sich aber fur das Publikum durch die Stilisierung und Polarisie
rung ,115 gleichermaßen realitätsfern enthüllen. Zugleich wirft diese Szene 
ein Licht auf die hage nach dem Wahrheitsstatus literarischer Diskurse
eine Frage, die auch die Fortftihrung des Dialogs bestimmt. Um den Prin
/en zur Vernunft zu bringen, erzahlt Panulone nun als Lxemplum ein 
Marchen aus /.es mille et un JOurs, das als Digression die Geschichte des 
Kiinigs Ru/vanschad und der Prinzessin Schehcristani unterbncht, auf 
der dlC F Iandlung von La donna serpente beruht. Pantalone schließt seine 
J'.rlählung von der T lexe Dilnovaz, die sich 30o-Jährig m die Gestalt der 
2o-jahngen Gemahlm des Königs von Tibet verwandelt und so den König 
betrogen hat, mit den Worten »Questi xe fatti de verira, A!tezza, no le xe 
llliga fiabe da contar al puttelii«, worauf Farruscad unmittelbar reagiert 
und eine sehr pragmatische hage stellt, »Come pUD darsi, / Che vecchia 
sia Cherestanl, mia sposa, )'ella mi fu feconda di due figli?« Was Panta
lone als \vahre Fakten bezeichnet und das Publikum, entgegen Pantalones 
Behauptung, eindeutig als Marchen identifiziert, wird von Farruscad ernst 
genommen, auf seine eigene SituatIon übertragen und ruft bei ihm eine 
herechtlgte hage sowie eine Selbstanklage wegen seiner eu gier und sei
nes Ungehorsams hervor. Das Geständnis »Fui disubbidiente<· wiederum 
nimmt Pantalone zum Anlaß, sich uber das Frageverbot Cherestanls zu 
mokieren, darauf hinzuweisen, daß es doch selbstverständlich sei, die 
Wahrheit über die eigene Frau erfahren zu wollen. Die Aufforderung an 
F,ufuscad, in sein Reich zuruckzukehren und dort nach dem rechten zu 
sehen, lehnt dieser schlteßlIch ab: »10 morro, prima / D'abbandonar que
ste contrade, il giuro. Sognai gia di veder l'amata sposa; / Parmi d'averla 
innan/i··, so d,lfl Pantalone resigniert in Selbstmitleid verfällt, »Oh povero 
P,llllalon! Mo la vada, dove ehe Ja vol, ehe per adesso mi no go piu fiä de 
segultarla ... Drei ganz unterschiedlIche Redeweisen Pantalones vermögen 
es nicht, Farruscad vom Gedanken an Cherestanl ab- und »zur Vernunft« 
zu bringen, weder die literarisch markierte des Antipetrarkismus, noch 
die volkstllmliche des Märchens, noch die der Maske Pantalone eigentlich 
angemessene, n:lmlich die alltäglich pragmatische. 

Bemerkenswert Ist allerdings, da{\ es ausgerechnet das Märchen ist, 
das, seut nun - wie Pantalone dies fordert - seine \Vahrheit voraus, bei 
F.1lruscad eine Reaktion hen orrufr, die man ,11s verntinfrig bezeichnen 
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könnte. achdem in der vorausgehenden zweiten Szene durch Truffal
dino darauf hingewiesen wurde, wie ein Märchen angemessen zu rezipie
ren sei, scheint in dieser dritten Szene für einen kurzen Moment seine heil
same Wirksamkeit beim Zuhörer aufzuscheinen, wenn Farruscad anfängt 
nachzudenken, sich eigene Gedanken zu machen. Zieht man dies sowie 
die Variabilität der Ausdrucksweise Pantalones in Betracht, wird deut
lich, daß Gozzi in den langen Maskenszenen weit über die Belustigung 
des Publikums durch komische Effekte hinausgeht und uber die Masken 
auch poetologisch-ästhetische Aspekte vermittelt. 

Eine ganz außergewöhnliche improvisierte Maskenszene mit Truf
faldino und Brighella hndet sich im dritten Akt, an dessen Anfang die 
kriegerischen Auseinandersetzungen in Tiflis stehen: aus dem Bühnenge
schehen heraustretend, berichtet Truffaldino marktschreierisch uber die 
Ereignisse, die in den letzten Stunden in Tiflis vorgefallen sind, über die 
Schlacht und den v.cmdersamen Sieg von 400 getreuen Soldaten über das 
2 Millionen-Mann-Heer des Mohrenkönig Morgone, über Verwundete 
und Tote und vieles mehr, und bietet dem Publikum einen schriftlichen 
Bericht für »un soldo« an, in dem es all das nachlesen könne. Auf die Frage 
Brighellas, wie denn etwas gedruckt sein könne, das noch nicht einmal 
eine Stunde zurückliege, antwortet Truffaldino, »ehe gli scrittori, e gli 
stampatori, quando si tratta di guadagnare, sono saette« (III,5). Der Spitze 
gegen Schriftsteller und Drucker folgt eine weitere gegen die Venezianer, 
wenn Truffaldino auf Brighellas Vorschlag, nach Venedig zu gehen und 
die Berichte dort zu verkaufen, meint, »ehe per venderle a Venezia con
verrebbe aggiungere alla relazione trenta volte il doppio di successi.« Im 
Vorwort zu La donna serpente geht Gozzi ausführlich auf diese Szene ein 
und erläutert sowohl den venezianischen Hintergrund als auch die prakti
schen Überlegungen, die zu dieser Lösung führten, die schauspielerische 
Ausführung auf der Bühne und die Reaktion des Publikums: 

La scena quinra dell'atto terzo di questa Fiaba e una di quelle invenzioni, dette 
trivial i inezie dai ridicoli serj scrittori di fogli, e d'inette, e goffe satire. 
Essendo questa rappresenrazione pienissima di prodigj, per risparmio di tempo, 
e di spesa alla Truppa comica, e per non obbligarla aHa dimostrazione col fatto 
di molti avvenimenti mirabili, ma necessarj da sapersi dall'Udnorio, feci uscire il 
Truffaldino imitator di que' mascalzoni laceri, ehe vendono le relazioni a stampa 
per la Citra, accennando il contenuto in compendio di quelle con de' spropositi. 
Il Sacchi Truffaldino useendo eon un tabarro eono, e laeero, un cappello tignoso, 
e un gran mazzo di relazioni a stampa, gridava, ad imitazione di que' birbanti, 
aeeennando in compendio il contenuto della relazione, dichiarando i suecessi ac
caduti, ed eecitando il popele a eomperar il foglio per un soldo. 
Tal seena inaspettata, eh'egli faee,oa con molta grazia, e verid, e con una di quelle 
imitazioni sempre fortunate, spezialmente nel Teatro, eagionava un'intero tu-
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multo, e conunuali SCOpP) dl risa nell'udilurio, e si sca!;liavano da' palchetti a quel 
persona!;glO confcnom, e danari per avere la relazlOne. (Co!. Il, I) : 4 

Ahnlich wie im Falle Cigolottis in Jl re cervo wird hter ein ruck dem 
zeitgenössischen Publikum bestens vertrauter venezianischer Realiüt auf 
der Bühne nachgestellt und in einen neuen Kontext integriert. Hier wie 
dort bleibt ange ichts des Zmammenspiels von \\'iedererkennen und Ver
fremdung der Erfolg beim Publikum nicht aus. Daß diese zene nicht nur 
Elemente der \Virklichkelt auf die Bühne bringt, sondern auch umgekehrt 
die BuhnenwirklichkeIt auf die Realität wirkt, geht aus der Fortführung 
der .. Prefazione« Gozzis hervor: 

GlUntO agh orelchl dc' vendllori dellc relazioni 1I sueeesso dl quesla scena, si 
unirono, e pusli .lila porta de! Tealro con un gran fardello de' loro gla dlSUlih, e 
muffali fogli, ehe nulla avevano a fare colla rappresentazlOne, all'usure dell'Udi
wrio, SI posero a gridare con quanta voce avevano la re!azionc de' gran casi avve
nUll nella I )onna serpente •• cl bujo della none vcnderono un numero IOfinilO dl 
que' fogli, IOgannando il popolo, e se n'andarono all'osleria a iar de' brindisi al 
:,acchi, c a far nascerc dl quc' pubblicl dlscorsl, ehe sono favorevohsslml ad una 
Comica Trurra. (Co!. 11, 14-15) 

Diese Episode wirft nicht nur ein Licht auf die von Gozzi genau kalku
herte Publikumswirksamkelt seiner Fzabe teatralz, sondern auch auf dte 
Flexibilitat der .\1a~kendarsteller, die es erlaubt, derartige Nachahmungen 
zu komischen Kabinettstücken zu erheben. U mso großer ist der Kontrast 
zu den unmittelbar folgenden 'izenen, in denen die Stimme des Zauberers 
Geonca den in 'Iiflis ZurückgeblIebenen berichtet, daß eine feindliche 
Fee Farruscad in den Tod iühren wolle und sie auffordert, ihrem Prinzen 
nachzuetlen und ihm zu helfen. Dte Szene schließt mit einem Ariost-Zltat 
Truffaldinos und seinem Werbegeschrei: "Chi va lontan dalla sua patna, 
vede I Cose, da qucl, ehe si credea, lontane. / Nuova, autintica, e distinta 
relazion, che ve descrive, e ve dichiara ce. (entra gndando 1.1 rclaZlOne)" 
(III, ).1 62 

Masken- und Märchenfiguren in der theatralen \f/trklichkeit 

In den Aniangss/enen von La donna serpente treten nicht nur die ~las
kcncharakleristika deutlich hervor, sondern auch Verhaltensumerschiede 
von ~laskcn- und ~lärchenfiguren, die stch Insbesondere hinsichtlich 
Pragmatik und Idealismus, Körperhaftigkeit und Körperlosigkeit, Er-

161 AriOSI, OrlandG [unoso .. VII,I; au! denselben Gcsan); v.."Urdc auch In \oraus);chcndcn 
'iunen In Ansple!un);cn auf die AlcinA-I:.pisoden Bezug "enommen. 

179 



staunen und Selbstverständlichkeit angesichts märchenhafter Ereignisse 
manifestieren. In der bereits erwähnten Szene mit Pantalone und Farrus
cad steht dem völlig vom Märchengeschehen gefangengenommenen Far
ruscad ein Pantalone gegenüber, der ihn in die »Wirklichkeit«, das heißt 
an seinen Hof in Tiflis, zurückholen will. Farruscad allerdIngs ist keinem 
wie auch immer gearteten Versuch zugänglich, ihn von seinen Gedanken 
an Cherestanl abzubringen. Die Absorption der Protagonisten durch die 
Märchenhandlung, ihr völliges Involviensein in die Märchenwelt im Ge
gensatz zur distanzierteren Haltung der Masken, die meist von pragmati
schen Gesichtspunkten bestimmt ist, zeigt sich auch in der fünften Szene 
des ersten Aktes. Tartaglia, der sich auf Pantalones Anraten versteckt hat, 
um den Prinzen später zusammen mit Brighella und Togrul zu überra
schen, sieht Farruscad unverhofft nahen, vertieft in seine Klage über den 
Verlust Cherestanls und der Kinder. Einem Impuls folgend, will Tartaglia 
ihm entgegeneilen und ihn umarmen, erinnert sich aber des Befehls Pan
talones und kehrt in sein Versteck zurück, aus dem er Farruscad weiter 
beobachtet und plötzlich einen reich gedeckten Tisch entdeckt. Dieser 
war auf die Anrufung Cherestanls durch Farruscad erschienen, der jedoch 
bei seinem Anblick verzweifelt ausruft: 

No ehe eibo non prendo. 10 vo' morire 
D'inedia, e di dolor. Qual tirannia 
E questa, di voler, ehe in vita io resti, 
Perch'io mora d'angoseia ogni momento, 
E non morendo mille morti io soHra? (1,5) 

Tartaglia dagegen fühlt sich sofort vom Hunger überwältigt (»mi sento 
morire di farne«) und nähert sich heimlich dem Tisch. Als eine Stimme 
ertönt, »Farruscad, cibo prendi, e ti nodrisci«, flieht Tartaglia erschrocken, 
kann es jedoch nicht lassen, einen zweiten Versuch zu unternehmen, der 
ebenfalls scheitert, da der Tisch eben so unvermittelt wie er aufgetaucht 
war auch wieder verschwindet. Während Farruscad ganz der Trauer um 
den Verlust seiner geliebten Frau anheimgefallen ist, am liebsten stürbe 
und das Essen als qualvolle lebensverlängernde Maßnahme versteht, treibt 
der Hunger, die Lust am Essen Tartaglia unverzüglich an den Tisch - of
fensichtlicher ist der Kontrast zwischen quasi körper- und bedürfnisloser, 
sich in Liebe und Trauer verzehrender Märchengestalt und von körper
lichen Bedürfnissen dominierter Maske kaum zu gestalten; ein Kontrast, 
der sich auch sprachlich manifestiert. Farruscads oben zitierte Verse ba
sieren auf der Antithese von Sterben und Leben und dem Paradoxon, 
im Leben tausend Tode zu sterben, die kunstvoll durch Parallelismen 
(syntaktisch und semantisch: »morire / D'inedia, e di dolor« - »mora 
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d'angoscia«; syntaktisch: "in vita io re.'>tI« - »mille morti io soffra«, se
m,wusch dagegen antitheti\ch), Antithesen, Paradoxon (»che in vita io 
re,>ti, / Perch'io mora d'angoscia«) und Oxymoron (»non morendo mille 
mortl 10 \offra«) gestaltet sind. Tartaglias Replik bildet das Gegenstuck 
in Prosa: »Quella mensa non c'era. Chi I'ha port:na? ;\li sento monre di 
fame. Sc potessi di nascosto prendere qualche Clbo«; der metaphorischen 
Rede stehen praktische Uberlegungen und den rhetorischen Feinheiten 
eine alltaghche Redewendung mit dem \Von »morire« gegenuber, und 
i'arruscads ». 0 ehe cibo non prendo« kehrt sich In TartaglIas-Se potessi 

di llascosLO prendere qualchc cibo« um. 
Auch 111 andere! I linsicht ergibt sich ein bedeutender Verhaltensunter

schied: Als ~lärcht.:llhgur nimmt Farruscad das plötzliche Auftauchen des 
Tisches wie auch die Stimme als selbstvcrständlich hin, ,vährend Tartaglia 
sich zunächst ubcr dcn Tisch wundert, dann uber die Stimme erschrickt, 
»(:,p.tVl'ntato) Che voce c questa! DO"e dia\'olo m'hanno lasclato?«, und 
zuletzt, als der Tisch \'erschwindet, entsetzt flüchtet. EIne ähnliche Re
aktion zeigen Tartaglia und Pantalone in der zweiten Szene des zweiten 
Aktes auf die Ereignisse der. acht: Fin Frdbeben, tIntenfarbener Regen, 
Eulcngeheul und I Iundegt.:bell haben sie in tiden Schrecken versetzt -

Truffaldino und Brighella dagegen haben dank dt.:s guten Essens und des 
her\'orragenden \Vell1es von alledem kaum etwas bemerkt. Die Sonne, die 
blutrot aufgeht, verdorrte Baume, versetzte Berge und purpurrote Bäche 
Ind weitere Unglückszeichen, die sie zur Flucht veranlassen würden, 

waren sie nicht, wie sie selbst versichern, ihrem Pnnzen treu. Daß die
ser sich in der folgenden Szene nicht uber derartige rrelgnlsse wundert, 
sondern sie ab »naturlichc .. l.rfüllung der Prophezeiungen Cherestanls 

"ersteht und daraufhin die Bewahrheltung weiterer schrecklicher Vor
hersagen bdurchtet, ergibt sich folgerichtig aus sell1em bereits im ersten 
Akt sichtbaren Verhältnis zum Übernatürlichen, das bei ihm keinerlei 
Befremden hervorruft Angesichts dieser "l'icht-Reaktion der Märchen
figur auf das Augergewöhnliche bncht die ?\.1aske Pantalone in Tränen 

aus, und Tartaglia uberlegt pragmatisch: ·-Siamo qui tre, Truffaldino, e 
Brighella doverebbero esse re qui d'inrorno. In unque potresslmo legarlo, 
e portarlo vi.l.« (IId)' \Vas im J\1archcn gang und gäbe ist, die Selbstver
.'>tandlichkClt des \Vunderbaren, erscheint den Masken problematisch. Sie 
zweifeln nicht an den ins Groteske gesteigerten »wunderbaren .. ~ atur

phanomenen, sondern verzweifeln an Farruscad, der auf alle diese Zei
chen nicht reagiert. 

181 



Verkleidung, Verstellung, Verwandlung 

Auf die durch die Masken bestimmten Anfangsszenen des ersten Aktes, 
in denen die Vorgeschichte erzählt und ihre Folgen an Farruscad vorge
führt werden, folgen Szenen, in denen das Marchenhafte mehr und mehr 
in den Vordergrund tritt und vor den Augen der Zuschauer sichtbar wird. 
Der Übergang zur Märchenwelt ist durch zwei Parallelszenen markiert, 
in denen die Thematik von Sein und Schein aufleuchtet. Gleichsam als 
Rezeptionssignal an die Zuschauer werden Farruscads Unsicherheit uber 
den Status des von ihm Gesehenen und mögliche Deutungen vorgeführt. 
In diesen Parallelszenen unternehmen Pantalone und Togrul einen letz
ten Versuch, Farruscad von Cherestanl ab- und zur Vernunft zu bringen, 
indem sie zum Mittel der Verkleidung greifen: Pantalone erscheint Far
ruscad als Priester Checsaja, Togrul als sein Vater Atalmuc. Nicht nur 
Farruscad, sondern auch das Publikum glauben, den Priester Checsaja 
und den Vater vor sich zu haben; »si avverte, che 'I Pantalone accomodato 
da sacerdote non dovra avere nessun segno, per cui gli spettatori possano 
riconoscerlo« (II,7), schreibt Gozzi im Nebentext, und für die nächste 
Szene gilt dasselbe. Der vermeintliche Checsaja versucht noch einmal, 
Cherestanl als »sozza maga«, »novella Circe barbara, iniqua« zu diskre
ditieren, erklärt, die Bäume und Steine, die Farruscad um sich sehe, seien 
von der Hexe verwandelte Menschen l63 und droht Farruscad, daß auch 
er binnen kurzem zu einem Drachen werde. In seiner Verzweiflung bittet 
Farruscad Checsaja um Rat, worauf dieser ihn auffordert, Frau und Kin
der zu vergessen und ihm unverzüglich nach Tiflis zu folgen. Bei Farrus
cads Worten »SI, sacro lume, / Ti seguiro; ma qui 'I mio cor rimane ... / 
Mi raccomando a te« fällt die Priesterverkleidung von Pantalone ab, ohne 
daß dieser selbst es bemerkte. Vor dem Publikum und dem überraschten 
Farruscad entlarvt, setzt er als Priester seine Rede fort, bis Farruscad ihn 
scharf rügt und wegschickt. Die letzten Repliken Pantalones und Farrus
cads weisen auf Cherestani als Urheberin dieser Rückverwandlung hin 
und verdeutlichen noch einmal die divergierenden Positionen: 

Pant. (guardandosl intorno) Oime' .. Oime! Ah, ehe l'ho dito, ehe co tutti 
i bel seereri no 10 despettolevimo piü da sra srriga searabazza. 
(entra fuggendo) 

Far. (m trasporto) 
Cheresrani, tu m'ami aneora, e vuoi, 
Ch'io qui r'artenda ... Ma ehe vidi mai! 
Qual meraviglia! (1,7) 

'63 Deutlich smd hier die Anklänge an die Alcina-Ep,soden im VI und VII. Gesang des 
Orlando furioso. 
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Unmittelbar, mit einer Wortwiederholung und Fortführung des um'oll
st.indigcn Verses, schließt die folgende Szene an, in der Togrul als Atal
muc Farruscad erklart, welch verheerende Folgen sein selbstvergessenes 
Verhalten fur das Reich hatten und haben: 

'Ibgr. i: rnaraviglia, si. 
Quc~la csccranda rnaga ha tanta farn 
Da render vano ognl plctosa uffizio, 
r sin di far cambiarc I SacerdotJ 
In ministri sospctti [0 tuttO vldi . (1,8) 

MIt d1C:sen Versen kehrt Togrul die Sichtweise des in der \orausgegange
nen Szene Geschehenen um: nicht Pantalones betrugerische Verkleidung 
wurde von Cherestani entlarvt und der Priester in Pantalone rUcberwan
ddt, sondern sie ließ den Pnester 111 den Augen Farruscads als Pantalone 
ersche111en: .. S.lppl, nglio, / Che colui, che a te parve Pantalone, Checsaja 
c, iI Sacerdote. on t'abbagli / 11 cambiamento suo, la fuga sua, Ch'opra 
della tua maga e quanto appar\e.« (1,8). Diese Worte aus dem Mund des 
\'Crmemtlichen Vaters rufen bel larruscad eine Unsicherheit über das 
wahre Verhaltnis \' on Sein und <"chein hervor, die ihn erneut an Cherestani 
I,wcifdn laßt. Als er ludern erfahrt, daß \'or ihm nicht sein Vater, sondern 
dessen Geist steht, da der Vater vor acht Jahren aus Kummer llber die Ab
wesenheit des Sohnes gestorben Ist, nndet er sich bereit, von CherestanJ 
!u lassen und dem vaterlichen Geist zu folgen. Wiederum fällt in diesem 
~Iomcnt die (Jestalt Atalmucs von Togrul ab, und rarruscad sieht sich 
lum zweiten Mal getäuscht und ent-täuscht. Togrul jedoch fluchtet nicht 
wie Pantalone, sondern mahnt den Prinzen, angesichts von Atalmucs Tod, 
der Bedrohung des Reiches durch den Mohrenkönig Morgone und der 
jammervollen Lage des Volkes, sich endlich von den Fesseln Cherestanls 
zu befreien und In sem Reich zurückzukehren, das er im letzten Moment 
mit I Iilfe des Zauberers Geonca noch retten könne. 

In einem Monolog gibt Farruscad seiner inneren Zerrissenheit beredten 
Ausdruck; »Oh qual tormento ... 1 / Oh qualmente agitata!«, ringt sich 
aber IU einer Lntscheidung zugunsten seines Reiches durch. Im Begriff zu 
gehen, fühlt er jedoch eine merkwllrdige ~ludigkeit uber sich hereinbre
chen, die er nicht zu deuten weiß: »L'inaspettato ... prodigioso sonno ... 
/ Qualcosa \uol d.l me. (s'addormenta)« (1,9). Als er wieder erwacht, hat 
sich die Bühne in einen Garten mit einem herrlichen Palast verwandelt, 
den er als den Cherestanls \'vledererkennr. Tatsächlich erscheint auch 
Cherestanl, und die S7Cne entwickelt sich zum dramatischen Höhepunkt 
des ersten Aktes, Indem sie Farruscad ihre brennende Liebe und die Un
ausweichlichkeit ihres Handelns erklärt: 
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Ah, Farruscad, 
Tu m'amasti, io ti amai; so, quanto io t'amo, 
So quanto grande e 'I mio dolor, ch'io sono 
Cagion di tante stragi. Ma le stelle, 
Il destin mio crudel cosi comanda. 
Sforzata sono a comparir tiranna 
Per eccesso d'amor. Son condannata 
A farmi sospettar maga, deforme, 
Sotto a finte bellezze, e runo e amore, 
E 'I piu fervido amor, ehe a te mi stringe. (piange) (I,10) 

Zugleich weist sie auf die Unmöglichkeit hin, ihm ihre Identität preiszu
geben, und macht seine eu gier für ihrer beider Unglück verantwortlich. 
Am nächsten Tag, so prophezeit sie, werde sich ihr Schicksal erfüllen, da 
Farruscad angesichts dessen, was geschehen werde, nicht umhin könne, 
sie zu verfluchen: 

So, ehe non hai 
Tanta costanza in cor da sofferire 
Quanto nascer vedrai nel vicin giorno; 
E perid, Cherestani, rua sposa. 
Sorgera 'I nuovo sol sanguigno in vista, 
L' aere fia tetro, tremera ' I terreno, 
Questo non fia per Farruscad piü asilo, 
Egli sapra, chi sono; indi pentito 
Piangera la miseria della sposa 
Inutilmente, e solo mio fia 'I danno. (piange) (1,10) 

Die Liebe zu Farruscad, die Furcht vor dem ihr vorhergesagten Schick
sal und das Wissen um die Unvermeidbarkeit des Kommenden verleihen 
Cherestani tragische Züge. In einer bis zum äußersten angespannten Ge
fühlslage schwört Farruscad schließlich, seine Gemahlin - komme, was da 
wolle - nicht zu verfluchen, womit die unabdingbare Voraussetzung zur 
Erfüllung der Vorhersage gegeben ist und das Schicksal beziehungsweise 
das Stück seinen Lauf nehmen kann. 

Gegenräume 

Im zweiten Akt entwickelt sich die Handlung in rascher Folge, wobei so
wohl der Handlungsstrang Farruscad-Cherestani fortgeführt als auch das 
Geschehen in Tiflis ins Blickfeld geruckt wird. Allerdings beginnt auch 
der zweite Akt mit Szenen, in denen Masken allein oder mit anderen Per
sonen zusammen auftreten, so daß die am Ende des ersten Aktes aufge
baute Spannung zunächst unterbrochen wird. Die beiden bereits erwähn-
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ten einleitenden a soggetto )/enen mIt Brighella und TruffaldIllo bzw. 
P.lntalone und Tartaglia, die das merkwurdlge Geschehen der Nacht re
flektieren, sowie die dntte, In der hlrruscad dlC dunklen ProphezeIUngen 
(:herestanls vor Togrul wiederholt, bereiten den sichtbaren Einbruch der 
Marchcnsph;irc vor. Im BelscIll aller, auch der Masken Pantalone und Tar
tagli.l, betreten nach Blitz und Donnerschlag die bei den Kinder Bedredin 
und Rezia die Bühne und kundigen die baldige Ankunft ihrer Mutter an. 
Ho,e, ahnend versuchen Pantalone und Tartaglia, mit den beiden Kindern 
zu fliehen, doch erscheint die königliche Chcrestani mit Gefolge auf der 
Buhne und gebietet ihnen Einhalt: »I-crmate\ i. on puossi a' grand'arcani 
/ Della nascita lor tor que' due figli.« (II,5). och einmal weist sie unter 
Tranen auf dIe Unausweichlichkeit ihres J Iandclns hin, "Anime mie .. . 
ci(), ehe non voglio ... voglio / Deggio voler ... ciü, che voler non posso .. . 
/ Piango per voi ... per me ... pe! padre vostro«, und fordert Farruscad 
auf, alles, was er nun sehen wird, zu erdulden ohne nachzufragen, "Soffri 
tutto. / Credi, (h'lO sia tiranna a me medesma Piu, che non sono a te«. 
Die RedeweIse ( herestanis ist gepragt von emotionaler Betroffenheit, die 
sich sowohl In den abgerissenen Sätzen außen als auch im Weinen, »(gli 
abhraccia, e bacia piangendo)«, und von tiefer Zerrissenheit angesichts des 
ihr vorgeschriebenen I landeIns, rhetorisch verdeutlicht in Paradoxa und 
Antithesen. Als sie die Kinder \ on ~oldaten in eIllloderndes Feuer werfen 
l.-iEt, äußert I-arruscad nur eIll \X'ort, »Crudel«, und verstummt vor Che
restanis Befehl, mit allen Umstehenden nach Tiflis zurtJckzukehren. 

Tiflis repräsentiert einen Gegen-Raum zu dem von Cherestanl be
herrschten. Dort geht es um l\.neg, Politik und LebensmitteIlieferun
gen. Auch das Paar Canzade und Togrul bildet einen offensichtlichen 
Gegensatz i"U Cherestani und Farruscad. Canzades und Togruls Liebe 
ist »vcrnunftig« und zielt auf eine geordnete Fuhrung des Reiches in Ab
wesenheit Iarruscads, ihre Trennung ist pragmatisch bestimmt - Togrul 
geht auf die Suche nach Farruscad, Canzade verteidigt mit letzten Kräf
ten die Stadt ,und Ihr \VlCdersehen geht unter in der Vorbereitung der 
ausschlaggebenden letzten Schlacht gegen den Mohrenkcinig Morgone. In 
dieser Gegenwelt verflucht Farruscad Cherestanl, weil sie die vermeintlich 
rettende Lieferung von ~ahrungsmltteln vernichtet hat: 

)I~ maladctlo il punto, in cui ti vidi, 
TI maladico, infcrnal maga Infame. 
Ti maladico SI ... Ma inutil sfogo 
E questo al mio dolor di maladirti .. (II, (1) 

Damit erfullt sich dIe Vorhersage, und Cherestani verwandelt sich in eine 
Schlange. DIese Szene bietet noch einmal Gelegenheit, beim Auftritt Che-
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restanis mit Blitz und Donner und bei ihrer Verwandlung in das Unge
heuer das Märchenhafte zu betonen und zugleich mit allen rhetorischen 
Mitteln Cherestanls Verzweiflung über ihr Schicksal sprachlich deutlich 
zu machen. In ihrem Monolog, der durch Ausrufe, abgebrochene Sätze 
und unmittelbare Rücknahme von eben Gesagtem charakterisiert ist, deu
tet sie eine letzte Hoffnung an, Farruscad könne sie doch noch retten: 

Ecco, mi sento ... Oh eiel! ... barbaro! 10 sento ... 
Freddo gelD per l'ossa ... Oh Dio ... mi cambio 
Oh qual ribrezzo! ... quaJ'orror .. ! qual pena .. ! 
Farruscad, io ti lascio. Tu potresti 
Oggi ancor liberarmi. Ah, non 10 spero ... 
Troppa forza ti vuol ... No, non esporre 
Per me quella tua vita. Ella e a me ca ra 
Anche lungi da me. [ ... ] (I1,I3) 

Fest entschlossen, das ihm Mögliche zu tun, scheut Farruscad nicht vor 
den gefährlichen Aufgaben zurück, die ihm die Fee Farzana stellt. Diese, 
seines Scheiterns sicher, hat nicht mit dem Eingreifen Geoncas gerechnet, 
der Farruscad zur Seite steht, um ihn vor dem sicheren Verderben zu ret
ten. Nun stehen sich zwei übernatürliche Mächte gegenüber, denen Far
ruscad ausgeliefert ist - die eine führt ihn in die Gefahr, die andere heraus. 
Jeweils im rechten Moment ertönt Geoncas Stimme und nennt das rich
tige Mittel, den Gegner, zuerst einen wilden Stier, dann einen schwert
bewaffneten Riesen zu besiegen. So besteht der märchenhaft furchtlose 
Farruscad, der das Außergewöhnliche als Selbstverständliches annimmt, 
die ersten beiden Gefahren. Die dritte und letzte Aufgabe, die nicht Mut 
erfordert, sondern ein Höchstmaß an Selbstüberwindung, besteht darin, 
eine hinter einem Grab verborgene häßliche Schlange zu küssen. Auch 
dies meistert Farruscad im letzten Moment mit Geoncas Hilfe, so daß der 
Bann gebrochen ist und die Fiaba teatrale abrupt endet, indem Cherestanl 
als reich gekleidete Königin vor Farruscad erscheint und so die gerade 
aus Tiflis Herbeigeeilten ein glückliches Paar antreffen, das zusammen 
mit Tartaglia und Pantalone in das Reich Eldorado zurückkehren wird, 
Canzade mit Togrul als Regenten in Tiflis einsetzt, Truffaldino Smeraldina 
und Brighella eine andere Frau sowie reiche Gaben verspricht. 

Zusammenfassend läßt sich für La donna serpente konstatieren, daß die 
Masken zwar hinsichtlich ihrer Bühnenpräsenz eine wichtige Rolle spie
len, für die Entwicklung der Handlung jedoch kaum eine Bedeutung ha
ben. In 20 von insgesamt 39 Szenen stehen Masken auf der Bühne, wobei 
sich ausgedehnte Improvisationsszenen am Anfang des ersten und zwei
ten sowie innerhalb des dritten Aktes mit ausgeschriebenen Maskensze-
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nen und Auftritten von Masken zusammen mit anderen Personen ab
wechseln. Truffaldino und Brighella erscheinen ausnahmslos gemeinsam 
und spielen - außer in dreI kurzen Szenen - a soggetto. Auch Pantalone 
und Tartaglia treten meist zu zweit auf, wobeI ihre Partien, abgesehen 
von zwei bzw. drei Improvisationen, ausgeschrieben sind. Häufig sind 
sie in Kombination mit Marchenfiguren, vor allem mit Farruscad, zu se
hen und treffen, zwar nicht alleine, aber in personenreichen Szenen, auch 
mit Cherestani zusammen, '.vahrend Truffaldino und Brighella als Jäger 
lind Diener nur in der Schlußszene, die komodientypisch alle Personen 
auf der Bühne vereint, tn Cherestanis UmkreIs auftreten. Keine der vier 
Masken fungiert als I landlungsmovens, vielmehr dIenen ihre Auftritte 
1111 ersten Akt zunächst der expositorischen Ruckschau auf die Ereig
nisse der '.ergangenen acht Jahre SO\\ ie der narratIven Vergegenwärtigung 
und der Veranschaulichung des aktuellen Zustandes von Farruscad. 164 In 
ParallclflJhrung heginnt auch der zweite Akt mit einer Rückschau der 
Masken, allerdings nur auf die vergangene acht, an die sich die Auf
tritte Bedredins, Rezias und Chere5tallis anschließen, die wiederum in 
dIe .. Gegenwart« des Märchengeschehens führen. Im dritten Akt, der in 
Tiflls SpIelt, treten sowohl Tartaglta als auch und vor allem Truffaldino in 
der fünften Szene als Berichterstatter auf und überbrücken so sprachlich 
dIe zeitlIchen und örtlichen DIstanzen. In diesen narrativ berichtenden 
P,lssagen der Masken bringt Gozzi alle traditionellen Merkmale der Mas
kenrede wie Viclsprachigkeit (Dialekt, Stottern, improvisiertes und vor
gegebenes Sprechen), Sprachwitz, eingeflochtene literarische Zitate und 
Sprichwörter, IrOnisch polemische Anspielungen auf Aktuelles lo5 sowie 
Ihre typischen Eigenschaften und ihre körperlich-gestische Beweglichkeit 
zur Geltung, aus denen die komische Wirkung solcher Szenen resultiert. 
Vor allem die ImprovisationsslCnen mit Truffaldino und Brighella bilden 
einen extremen Kontrast zu den Szenen, in denen die Marchenhandlung 
dargestellt wird, und werfen eIn besonderes Licht auf dIe marchenhaf-

.. hst.lUnbch 1St, dali ausgerechnet dIe Masken, deren Handlungs- und Splclbetontheit 
lI11mrr WIeder hervorgehoben wird, .1m Anfang hauptsächlich in erzähltnder I'unktlon 
erscheinen, doch crreleln GOUI durch das Einsetzen der sprachlichen und gestISchen 
.\loj;ltchkcitcn der Masken eme Auflockerung der cxposltorisch narratlvcn Passagen, 
dIe Illcht In allen rub,. teatrah glctchermalien gelungen ISt wie in La donna serpence. 

s' V~1. Robeno Tessari, .1\ testa e 1'.lssenza. Carlo GOZl.! e la Commedta deli 'arte., tn: 

( .1r10 Gonl, I.a donn" serpente, op. eil.. S. 54, 56. Tcssari nennt in diesem Zusammen
hang auch .appelli dircltl al pubblico., was Jcdoch Intercssanterwelse nIcht zutrifft. Die 
Masken sprechen das Publikum nie in direkter Weise an, so daß dIe Spielebene nicht 
verlassen wud. ur 1m .congedo., den letzten Versen der Stucke, wendet sich in den 
h"b,. teatralt lrad'tlonsgemaß meist eIne Schauspielenn, seltener ein Schauspieler an 
das Publikum mit der Bme um Applaus. 
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ten Begebenheiten, von denen die Masken nicht direkt betroffen, in die 
sie aber doch involviert sind, sei es durch märchenhaft bewerkstelligte 
Ortswechsel oder magische Ereignisse wie das unvermittelte Auftauchen 
eines gedeckten Tisches, die Verwandlung des Essens in Schlangen und 
ähnliches. Einzig Pantalone greift in einer Szene handelnd in das Mär
chengeschehen ein, wenn er in Gestalt des Priesters Checsaja auftritt, doch 
läßt Gozzi diesen Versuch demonstrativ scheitern, während es Togrul in 
der Parallelszene immerhin gelingt, in Farruscad die Einsicht in die Not
wendigkeit der Rückkehr nach Tiflis zu wecken. Damit wird selbst auf 
der Bühne deutlich, daß der Einfluß der Masken als handlungstreibende 
Kraft erloschen ist. 

Die erzählende Darstellung des Märchengeschehens durch die Masken, 
die durch Übertreibung und Wahrhaftigkeitsbeteuerungen das Märchen
hafte umso unwahrscheinlicher erscheinen läßt, schafft eine gewisse ironi
sche Distanz des Zuschauers zum Erzählten, die jedoch insofern begrenzt 
ist, als die Masken nicht aus der theatralen Wirklichkeit heraustreten und 
weder a parte noch ad spectatores sprechen, sondern als Figuren der Mär
chenhandlung dialogisch kommunizieren, das selbst Erlebte weitergeben 
und nicht distanziert darauf verweisen. Die traditionellen Charakteristika 
der Masken prägen die Perzeption und Darstellung des Geschehens al
lerdings in einer Weise, die sich stark von der der anderen Personen un
terscheidet, seien diese auch wie etwa Togrul und Canzade hinsichtlich 
der Märchenhandlung ebenso peripher. Ihr Verhältnis zum Märchenhaft
Wunderbaren gleicht dem Farruscads und zeichnet sich durch eine Selbst
verständlichkeit aus, die jede Thematisierung von vornherein unterbin
det. Konsequenterweise ist es daher Brighella, der beispielsweise von der 
wundersamen Reise durch den Monte Olimpo und vom Magenpflaster 
erzählt, während Togrul dies an keiner Stelle erwähnt. Zwischenrufe der 
Masken wie »oh maraviglia«, »sempre arcani«, »sempre cose secrete« etc. 
zeigen zwar eine Verwunderung angesichts der Ereignisse, doch kommt es 
nicht zur entscheidenden Infragestellung, so daß die Masken sich gewis
sermaßen auf der Grenze des Märchen-Spiels bewegen, diese jedoch nicht 
überschreiten. Eine Ausnahme bildet freilich Truffaldino in der fünften 
Szene in Akt III, in der er dem Publikum den Bericht über die Kamp
feshandlungen bei Tiflis anpreist. Zwar tritt er hier, die »venditori delle 
relazioni« in Venedig in Kleidung und Verhalten imitierend, ganz offen
sichtlich aus dem Märchenspiel heraus, doch nicht, um es zu kommen
tieren, in Frage zu stellen oder aufzuheben. Es wird kurz unterbrochen, 
dem Publikum werden - in typisch maskenhafter Übertreibung - wich
tige Ereignisse der Nebenhandlung mitgeteilt, die auf der Bühne nicht 
darstellbar, doch zum Verständnis der folgenden Szenen unentbehrlich 
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SlOd, worauf der Auftritt Pantalones und 'C1rtaglias in der nächsten Sn ne 
10 die Ilandlung zuruckführt. Der Linfall GOZZlS, Truffaldlno in Gestalt 
der venezianischen Verkäufer von Sensationsnachrichten auftreten zu 
lassen, dient nicht nur dem Amusement des Publikums, sondern ver
leiht dem marchenhaften Geschehen auch einen Anschein von vertrauter 
Realitat, indem es nicht nur verbal, sondern auch szenisch sichtbar an die 
nicht theatrale Wirklichkeit rückgebunden wird. 

\\':-ihrend der Anfang aller drei Akte durch die starke Präsenz der ~1as
keil und Improvis:ltionsszenen gepragt ist, die sich Im dritten Akt envas 
weltCf zur Mitte verschieben, ist jeweils die zweite Halfte der Akte von 
ausgesprochen märchenh:lft-wunderban:m Charakter. So entsteht eine 
Dramaturgie des Kontrasts, die im Rahmen eines Aktes dem betont Ko
mischen das Frnsthaft-Pathetische gegenüberstellt, wobei jeder Akt mit 
einem entscheidenden Element der Märchenhandlung endet, auf das dann 
wieder die J\1askenszenen des nachsten Aktes folgen. 16b Vor Beginn der 
dargestellten I Iandlung liegt das Verbot, nach der Identität Cherestanls zu 
forschen, das foarruscad, wie Truffaldino erzählt (1,2), vor drCl Tagen, so
zusagen am r.nde der Vorgeschichte, übertreten hat. Am Ende des ersten 
Aktes steht der Schwur r;arruscads, Cherestani nicht zu verwünschen, 
was auch immer sie tut, am Ende des zweiten die Verwünschung und die 
prophezeite Verwandlung Cherestanis In elfle Schlange, am Ende des drit
ten die Wiedergutmachung der Ubertretung der Verbote und die Rück
verwandlung der Schlange 10 Cherestani. 67 Die pannung, die sich so am 
Ende der Akte durch Tabus, Verbote, Prophezeiungen aufbaut, wird am 
Anfang des I'olgeaktes durch die !\1asken zeitweilig suspendiert, so daß 
sich eine durch die Unmittelbarkeit der Darstellung In den eigentlichen 
t-.1ärchenszenen hervorgerufene Betroffenheit der Zuschauer mit einer 
distanzierteren I laltung bei den t-.1askenszenen abwechseln. 

'M. I.m \'ergIc.ch l.U andcren rklbe teatralt, in dencn !'.laskemzenen ganz pragmatIsch zur 
Lbcrbruckung und Ablenktmg bel Iluhnenblldwechseln eingesetzt werden, tritt in l.a 
donna serpente,ltc Rucksicht aufbuhnentcchnische Probleme Ln den I Itntergrund, und 
es domLniert die lormbcwußte Anlage 

167 Im Programmhctt zur Auffuhrung von Gozzis I.a donna serpente In Genua 1979 weIst 
F duardo SJn~uineu duf dIese deuthchc Struktunerung der Akte mittels entscheidender 
F tapp"n der !'.Iarchenhandlung hin, laßt Jedoch die I'm ndchsten Akt unmittelbar 1(': 
he"J,,, \laskenszcnen und damit dIe oifenSlchtbche Kont,aststrukrur außer acht. \'~l. 
f· 'i.lll;llInett,'/ a donnoJ serpente co me tlaba., op. c!t , '>. Zu. 
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Vom Märchentext zum Theatertext 

Wie gezielt Gozzi die Märchenelemente dramaturgisch einsetzt, macht 
ein Blick auf die »Histoire du roi Ruzvanschad et de la princesse Sche
heristani« aus Les mille et un jours deutlich, auf die La donna serpente 
rekurriert. 1M Gozzi folgt im wesentlichen dem Handlungsverlauf des 
Märchens, greift jedoch an entscheidenden Punkten verändernd ein, 
um die szenische Wirksamkeit zu erhöhen. Das Märchen ist durch eine 
räumliche Zweiteilung in das Genienreich und den chinesischen Hof so
wie eine inhaltliche Dreiteiligkeit strukturiert, die sich in eine erste Phase 
der Begegnung zwischen dem jungen chinesischen Konig Ruzvanschad 
und Scheheristani, der Tochter des Königs der Genien, in eine zweite der 
vorubergehenden Trennung mit anschließendem Wiedersehen und eine 
dritte der definitiven Trennung mit überraschender Wiedervereinigung 
gliedert. Am Ende der ersten Phase steht ein Treueversprechen, am Ende 
der zweiten die Übertretung des Verbots, Scheheristani wegen ihres Ver
haltens zu tadeln, am Schluß des Märchens die glückliche Wendung. Die 
erste Phase der Trennung, die sich durch den Tod des Genienkönigs und 
die notwendige Ruckkehr Scheheristanis auf die Insel Scheheristan ergibt, 
zerfällt in bezug auf Ruzvanschad in eine Zeit der Melancholie und eine 
Zeit der Reise. Die zweite, sehr viel längere und endgültig scheinende, ist 
allein durch die Melancholie geprägt, der Ruzvanschad verfällt, nachdem 
er erfährt, daß seine Vorwürfe an Scheheristani, ihren Sohn ins Feuer ge
worfen, die Tochter einer Hündin anvertraut und die Lebensmittelliefe
rung eines Ministers vergiftet zu haben, nicht gerechtfertigt waren. Auch 
Gozzis Fzaba teatrale weist eine solche Dreiergliederung auf, äußerlich 
sichtbar an den drei Akten, doch folgt Gozzi dem Märchen nicht in allen 
Punkten, sondern eliminiert, kondensiert die langen Zeiträume,169 ergänzt 
und variiert, bis eine dramaturgisch wirkungsvolle Struktur entsteht. An
ders als im Märchen spielt bereits in der hauptsächlich von den Masken 
vorgetragenen Vorgeschichte, die der ersten und einem Teil der zweiten 

168 Das Marchen war 10 Venedig bereIts Jahre zuvor Vorlage für elO Bühnenwerk, das al
lerdings als damals beliebtes Genre der TragödIenparodie mit Gozzis Fiabe teatrale nur 
entfernte stoffliche Ahnlichkeiten hat. In Zaccaria Valaressos Rutzvanscad il GlOvme. 
ArClsopratraglchissima Tragedia elaborata ad uso del buon guSto de' Grechegglantl 
Compositori da Catruffio Panchianio Bubulco Arcade, erschienen 17'410 VenedIg, 
WIrd im Prolog auch Kerestani erwähnt, .de' Genj aIra ipote, s'uni contro J! divieto 
ad uom terreno, come ne fano al Mondo Le '\f ovelle Persian eterna fede •. 

169 DIe erste Trennung dauert ein Jahr, dIe zweIte zehn, nach deren Ablauf Scheheristani mIt 
den Kindern zu dem ihr treu gebliebenen RUZ\'anschad zurückkehrt und SIe glucklich 
zu vien leben, bis nach dem Tod Ruzvanschads und Scheheristanis ihr Sohn König von 
China und ihre Tochter Regentin der Insel Scheheristan werden. 
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1ärchenepisode entspricht, ein Tabu und der Bruch des Tabus eine ent
scheidende Rolle: Farruscads eugier, mehr über Cherestani zu erfahren, 
wurde ihm zum Verhängnis und hat ihn In die Situation gebracht, die nun 
auf der Buhne dargestellt und entwickelt wird und am Ende des ersten 
Aktes in den Schwur Farruscads mündet, Cherestan'l nicht zu verfluchen, 
was auch Immer SI(; tut. Der zweite Akt endet - analog zum Marchen - mit 
dem Bruch des Schwurs und Cherestants Verwandlung in eine Schlange, 
der dritte Ist den Aufgaben gewidmet, dlC Farruscad bestehen muß, um 
Cherestani z.uruckzugewinnen, und führt in ein für das Märchen wie 
die Komiidle gattungstypisches happyend. Das Treueversprechen, die 
weite Reise und die jahrelange Melancholie Ruzvanschads als narrative 
Elemente, die nicht buhnengerecht umgesetzt werden können, streicht 
Con'i beziehungsweise ersetzt und ergänzt sie durch Anleihen aus ande
ren Marchen wie im Fall des Identitätstabus - ein Motiv, das in Märchen, 
Mythen und Legenden gleichermaßen zu finden Ist -, der Verwandlung 
Cherestanis in eine Schlange und der spektakulären Bewaltlgung von 
drei Aufgaben im dritten Akt,"O die zum einen geeignet Sind, Spannung 
zu erzeugen, zum anderen der visuellen Komponente eines Schauspiels 
Rechnung tragen. In dieser I IinsJCht ist auch die Wahl der Handlungsorte 
in der Flaba tcatralc interessant: Farruscad ist nicht wie Ruzvanschad 
König von China, sondern von Tiflis, was unschwer damit zu erklären 
ist, daß Goai nach Turandot, der »fiaba chinese teatrale tragicomica«, 
den Ort der I landlung im nachsten Märchenstuck aus Grunden der Ab
wechslung in eine andere ferne Gegend verlegt. Neben dem Palast im ge
orgischen Tiflis stellt die Buhne In zahlreichen Szenen eine schreckliche, 
steinig. felsige \Vuste dar, sowie am Ende des ersten Aktes den herrlichen 
Palast Cherestanis und im dritten Akt eine ländliche Gegend mit Bergen 
im I Iintergrund und einem Grab, dem die Ungeheuer entsteigen, Effekt
voll wechseln so Szenen in offenen und geschlossenen, abweisenden und 
anziehenden Raumen ab, Statt der lieblichen Symphonie, die im 11ärchen 
beim Anblick von Scheheristanis Palast ertönt, begleiten Donner, Blitz 
und F rdbeben das r,rschelnen Cherestants, wie Gozzi überhaupt in La 
donn,l serpente die visuellen und akustischen Mäghchkeiten der Bühnen
technik in hohem Maße nutzt. 

Den tiefergreifenden Veränderungen in der Handlung wie der Über
tretung des \'erbots, nach Cherestanis Identität zu forschen, und der Ein
führung der dm Aufgaben am Ende stehen uberraschend viele detadge-

'0 D,esl "(l'lIen verwe"en mehr auf einen epischen Kontext als auf emen marchenhaften, 
wohel direKte mtertextudle Benlge zu BOlardm Orlando znnamoraCO hestehen; vgl. die 
entsprechende Anmerkung m A , Beniscellis Ausgabe der habe lealrah, op. CH" S, 283 . 
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treue Übernahmen aus der Vorlage gegenüber, die zum Teil im Hinblick 
auf die Schaffung von Kontrasten und Parallelen akzentuiert werden. Bis 
hin zu Formulierungen folgt Gozzi dem Märchen: so sind die von Pan
talone wiedergegebenen rätselhaften Worte Cherestanis (»10 son moglie 
di Re, pur non son quella. I Son Prencipessa, e pur non son chi sono«, 
1,3) direkt dem Märchen entnommen, wenn es dort auch nicht Scheheri
stani ist, die sie spricht, sondern die Protagonistin einer Binnenerzählung, 
»la princesse des Naimans«, »Je suis fille et femme de roi, et cependant 
je ne suis point ce que je dis. Je suis princesse, et ne suis point ce que je 
suis«.171 Auch Cherestanls an Farruscad gerichtete Mahnung, sie nicht zu 
verwünschen und nicht nach den Gründen zu fragen für das, was sie tut, 
gleicht dem Märchen weitgehend: »Non aver brama I Di saper la ragion 
di quanto vedij Non la chieder giammai. Credi; ogni cosa / Nascera con 
ragion.« (I,Io). Was hier positiv formuliert ist (»nascera con ragion«), 
findet sich in Les mIlle et un Jours in negativer Form: »Les genies ne font 
jamais rien mal apropos. Si quelquefois vous me voyez faire des actions 
qui ne vous paraissent pas raisonnables, dites en vous-meme: elle n'agit 
pas ainsi sans raison.«I72 Auf besonders ingeniöse Weise löst Gozzi, wie 
bereits erwähnt, das Problem, von Verlauf und Ergebnis der Schlacht 
zwischen der Armee Tiflis' und dem Heer des Mohrenkönigs Morgone 
zu berichten. Während das Märchen in wenigen Zeilen den blutigen Sieg 
der Chinesen mit Hilfe Scheheristanis und der Geister erzahlt, läßt Gozzi 
Truffaldino auf der Buhne den gedruckten Kriegsbericht anpreisen, dessen 
Übertreibungen erstaunlicherweise nur geringfügig vom Märchen abwei
chen P3 An inhaltlichen Einzelheiten, die Gozzi ubernimmt, wären etwa 
der Gegensatz von gutem und schlechtem Minister zu nennen, die bö
sen Vorahnungen Muezins wie Pantalones bei der ersten Begegnung mit 
Scheheristani/Cherestani und ihre Befürchtung, daß Zauberei im Spiel 
ist und sie es mit einer Hexe zu tun haben, es jedenfalls nicht mit rechten 
Dingen zugeht. 174 Der Ortswechsel zwischen dem Reich Scheheristanisl 

P' .Hisroire du rO! Ruzvanschad cr de la pnncesse Schehi'nstant., In: hanc;O!s Pcris de la 
Croix, Les mille cl un Jours, op. W., 5 83. Zur Identiötsproblcmatik s. Kap. 4.1. 

1'2 Ebd., 5. IOI. 

III Dort heißt es, cbd., 5. 105: -Au m.Iieu de la nuit, cette princcssc .1Vec tous les genies de 
sa suite se mit i la tetc des Ch,nois, cr fondit sur les Mogols, qUl \oulurcnt d'abord faire 
quelque nisistancc; mais ils furcnt tous renverses. Les genies ct les Chinois en firent un 
si horrible carnage, qu'a pelOe le roi des Mogols, qui commandait en personne, put·il 
sc sau\er. Lc Icndemain, quand le jour vint a para;tre, on vit toute la plaine jonchee de 
corps morts, et Ruzvanschad fur d'aurant plus content de certe victoire qu'elle ne lui 
couta que quelques soldats .• 

174 Muezin spricht von .enchantement., bezeichnet Schehi'ristani als .dfroyable magi
cienne« (5. 82) und vergleicht sie mit der in der Binnenerzählung vorkommenden Dil-
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Chere~tanh und den übngen Schauplätzen wird Im Marchen wie In der 
haba teaU-ale von Geistern bzw_ vom \Vind bewerkstelligt, und hier wie 
dort ist es der Tod des Vaters der Fee, der diese In Ihr Reich zurUckruft. In 
I.a donna serpente erhält die,er Tod ein Pendant im Tod von Farruscads 
Vater, so dag sich die bel den Protagol11sten Cherestani und Farruscad an 
einem bestimmten Punkt in derselben Situation befinden, namllch an die 
Stelle ihres Vaters treten zu müssen. GOZZI behalt auch die Zwelsträngig
kelt dcr h/.lhlung bei, die dic I iebesgeschichte mit dem pobtlsch-krie
geriscbcn '>chlcksal des chll1cSlSchcn Reiches verbll1det, und baut sie noch 
aus, indem er Farruscad einc Schwester gibt, die nach dem Tod des Va
ters in seiner Abwesenheit In Tif1ls den Thron beklcJdet und durch den 
Angriff des schrecklichen Mohrenkönigs Morgone persönlich 111 Gefahr 
1St. Zudem führt Gozzi Togrul ein, beziehungsweise spaltet \lubin, den 
treuen :\linister Ruzvanschads, dcr Ihn sowohl bei der ersten Begegnung 
mit Schehenstani begleitet als auch 111 seinen melancholischen Phasen die 
Amtsgeschaftc fuhrt, In zwei Figuren, nämlich Pantalone und Togrul. 
Pantalone gewinnt als stetiger Begleiter Farruscads und gegenuber Mue
zill deutlich an Profil, sowohl durch seine maskenhaften Verhaltenswei
sen als auch durch eine starkere Kontrastierung mit Farruscad. Togrul 
dagegen, der 111 und für Tiflls se1l1 Bestes tut, Canzade liebt und sie am 
Lnde zur Frau erhält, bleibt eine ähnlich blasse. ebenfigur wie Muezin 
IIll ,\larchen. Mit Canzade und Togrul hat GOZZI ein komplementäres und 
zugleich kontrastierendes Paar zu Cherestani und Farruscad geschaffen, 

das du? Zweistr.ingigkeit und Zweiweltlichkeit unterstreicht. 

i\lit dcn Veranderungen und hngnffen Gozzis im Hinblick auf eine 
wirkungsvolle dramaturgische Struktur, der zeitlichen Raffung, der 
Akzentuierung von Konrraststrukturen, der Zuspitzung auf Fntschei
dungslllomente, der emotionalen :\ufladung konfliktuöser Situationen 
und der Erganzung um effektvolle Szenen mit Verwandlungen, Riesen 
und Ungeheuern, geht eine unubcrsehbare Verschiebung des Akzents in 
inhaltlicher wie in wirkungsasthetischer Hinsicht vom :\1ärchcn zur Fiaba 
tcatr,de einher. Die Art des Umgangs mit dem :\1ärchen gleicht der mit 
der Coml11e(ha dell'arte: Fur seine habe teatralz wählt Gozzi charakte
ristische Grundzüge, die er ctwa in bezug auf Verbote, ProphezeIUngen 
und das Eingreifen übernaturlicher ~1äehte teilweise noch verstarkt, greift 
einzelne Komponenten heraus und fügt neue, t} pi sc he Bestandteile aus 

nOlllze tS. 99), WIC d'es auch Pantai.>re I~ seIncr abschreckendn Bcispielgescbchtc In 
1.3 tut. .Striga«t.slreg.l« nennt sIe mehrfach mein nur Pantalone, sondern auch Tarta
g~la 
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dem gesamten Märchen-Repertoire hinzu. Diese eklektische Behandlung 
des Märchens erlaubt es auch, Elemente anderer Textgattungen einzu
bringen, wie zum Beispiel im dritten Akt von La donna serpente. An
stelle der IOjährigen Melancholie Ruzvanschads im Märchen stehen bei 
Gozzi drei Aufgaben, die Farruscad zu bewältigen hat, um Cherestanl 
zurückzugewinnen und sie von ihrem Schlangendasein zu erlasen. Wäh
rend die Dreizahl als Charakteristikum auf das Märchen verweist, sind die 
Aufgaben selbst eher denen eines Helden in einem Ritterepos vergleich
bar, wobei es wie des afteren in den Fiabe teatralz Boiardos Orlando m
namorato ist, der Gozzi als intertextuelle Referenz dient. 175 Anders als 
die Masken und das Märchen ist allerdings das heroisch-komische Epos 
keine Konstituente der Ftabe teatrali, doch verweisen die sporadischen 
Bezüge auf eine literarische Gattung, deren Fiktionalität eben so offen
sichtlich ist wie die des Märchens. Im Unterschied zum Epos dienen die 
Aufgaben, die Farruscad bewältigen muss, nicht dazu, seinen Mut und 
seine Stärke zu demonstrieren, sondern führen seine Abhängigkeit von 
übernatürlichen Mächten vor Augen. Sein Handeln ist gleichermaßen 
fremd bestimmt wie das Cherestanls. Vorhersagen, Orakelsprüche, auf
erlegte Bedingungen motivieren das Verhalten der Märchenfiguren und 
rufen innere Konflikte hervor, die in einer leidenschaftlichen Rhetorik 
ihren Ausdruck finden und das Publikum in einer Weise involvieren, die 
dem Märchen fremd ist. 

2.7 Masken und Märchen, Lachen und Weinen 

Daß Märchen und Masken die Grundkonstituenten der habe teatrali 
sind, ist wohl kein Zufall, sondern von Gozzi in mehrfacher Hinsicht ab
sichtsvoll gewählt. Er greift damit zwei im 18. Jahrhundert vieldiskutierte 
und umstrittene Phänomene auf und macht seinen unkonventionellen 
Standpunkt in Form eines neuen dramatischen Genres anschaulich. In der 
Kombination von Märchen- und Commedia dell'arte-Elementen nutzt 
Gozzi formale und strukturelle Ähnlichkeiten und macht Konvergenzen 
und Divergenzen für seine Intentionen fruchtbar. Mit Märchen und Mas
ken wendet er sich gegen ein Theater, das sich als Abbildung der Wirk
lichkeit versteht und in möglichst großer zeitlicher wie örtlicher Nähe 
zum Pu blikum bewegt. Märchen und Masken stehen in den Fiabe teatralt 

175 Vgl. Marteo Maria Boiardo, Orlando mnamorato, im ersten Buch Canto XXIV, im 
zweiten Buch die Canti IV und XXVI. Wie mehrfach erwahnt, gibt es an anderer Stelle 
auch Bezüge zu Ariosts Orlando fUrIOSO und Pulcis Morgante. 
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für einen indirekten Bezug zur Wirklichkeit, für eine Zeit- und Ortlosig
keit,176 für eme Allgemeinheit und universelle Gültigkeit, die sie zu Tra
gern einer anderen Wahrheit eigener Art machen - das Märchen mehr in 
handlungsbezogener, die :\lasken eher in ontologischer Hinsicht. 

Strukturelle Parallelen der Konstuuenten Märchen 
und Afasken 

Cemeinsamkeiten struktureller Art eröffnen die Möglichkeit, Elemente 
.ws Märchen und Commedia deli 'arte zu kombinieren, zu verflechten 
und so die \Xfirkung noch zu steigern. Belde, Märchen wIe Commedia 
deli 'arte, sind handlungsbetont, bei beiden basieren Handlungsverlauf 
sowie Figurenkonstellation auf typischen Mustern, die jeweils neu zu
sammengestellt und variiert werden, so daß sich beide einerseItS durch 
eine gewisse Monotonie, andererseits aber durch eine große Vielfalt aus
zeichnen. I . . ach Vladimir Propp ist die Zahl der Handlungsträger im 
Marchen auf sieben begrenzt, wobei für die Übergänge und Verbindungen 
zwis.:hen den Funktionen unentbehrliche Figuren hinzutreten können, 
und mteressanterweise verfugen auch dIe imprm/lsierten Stucke mit den 
Paaren der mnamorati, der vecchi, der zanni und der einzelstehenden 

I ~ D,c Iierkunft der ( ommed,a dcll.lfte-.'-laskcn aus bestimmten italiemschen Orten 
spIelt seit langem nur noch eine ab.ldentelle Rolle, die das komische Potential vor al
lem Im Ilmbhck aut d,e Vieispracillgken erhöht, aber flicht als VerweIs auf eine geo
graphische oder ethnographIsche WirklIchkeit wirkl. Wahrend d,e Masken als Eie· 
mClIle der »commed,e deli 'arte« Im 18. Jahrhundert »ortlos« smd, haben d,e -comme
d,e all'improHiso«, wIe aus den Iccnarz ersichtlich WIrd, hIngegen meIst einen realen 
I I.lOdlungson wIe vor allem ~eapel, l'lorenz, Bologna, L,vorno, ;>,.Iailand, Venedig. 
Gilt das Kritenum der Zell· und Ortloslgken fllr :-"Luchen und Masken unter emer ge· 
nerellen Perspektive, \Sl zugletch h'n7uweisen auf dIe Ruckbindung an die Realltat m 
den F/abe tcatra{" d,e sich in bezug auf die :-"Iasken wIe gezeigt in AnspIelungen auf ve
neZIanische Charaktenstika, auf Ilteransche Debanen u. a. manifestiert, im Hinblick auf 
das ~larchen, \\le noch auszuführen ist, durch eme allegorISche Funktionalisierung. 

177 Vgl. I Cahll1o, der als -propneta plU segreta« des ""Lirchens -la sua infinita \'arieta ed 
infinita ripetlliolle« nennt; op. CII., 'i. r V. Propp hat in J1orphologlc du conte 3 I SO
genannte ·j;unktlonen« ausgenl.lcht, mllerhalb derer SIch die Handlung bewegt, und 
er konstatiert. '~ous pouvons d,re en anticlpant que les fonctions sont extrcmement 
peu nombremes, alof\ que les personna?;es sont extremement nombreux C'est ce qUl 
explique le double aspcct du conte mervetllcux: d'une pan, son extraordlOalfe diversitc, 
son plttoresquc haut cn couleur, et d'autre part, son uniformite non moins extraord,
n.,ire, sa monotonie.« (Op. UI., S. Y '. 
Im IIlOblick auf d,e ImprOVIsation der Commedia dell'arte- Truppen besteht dieselbe 
AmbIvalenz von \lonolOOIe und DiverSIfikation, sowohl was d,e Handlungsschemata 
als auch wa< die :-"lasken und d,e allahendliche schauspielerische. euschopfung anbe· 
Ian~1. 

195 



servetta über einen Grundstock von sieben Personen, der je nach Bedarf 
erweitert werden kann. In beiden Fällen sind diese Personen nicht indi
viduell gezeichnet und psychologisch vertieft, sondern stellen entweder 
allgemeine Figuren dar oder wie im Fall der Alten und der Diener der 
Commedia dell'arte typisierte Figuren, die sich schon durch die Mas
ken als solche ausweisen. Märchen wie Commedia dell'arte sind durch 
Kontraste charakterisiert, die sich auf diversen Ebenen manifestieren; im 
Märchen scheiden sich die Figuren in gute und böse, schöne und häßliche, 
vornehme und niedrige etc., in diesseitige und einer Über- oder Unterwelt 
angehörige,178 in der Commedia dell'arte finden sich die Kontraste nicht 
nur auf Figurenebene zwischen Jungen und Alten, Dienern und Herren, 
Verliebten und Nicht-Verliebten, sondern auch formal stehen sich »lin
gua« und Dialekt gegenüber, Masken und nicht maskierte Schauspieler, 
Komik und Ernst und in dramaturgischer Hinsicht handlungstreibende 
und -retardierende Kräfte sowie zwei Tempi der Rezitation und Improvi
sation. '79 Weiterhin fallen im Märchen wie in der Commedia dell'arte, vor 
allem bei den Masken, Formeln verschiedenster Art und Wiederholungen 
auf, festgeprägte Anfänge und Schlüsse,'8o Wiederholungen wörtlicher 
Rede in der Wiedergabe durch Dritte, Wortwiederholungen und Wieder
holung von Handlungsmomenten meist im Dreierrhythmus; in ihrer glie
dernden Wirkung sind solche Redundanzen in der Informationsvergabe 
wichtige Orientierungshilfen für den Zuhörer beim mündlichen Vortrag, 
der ja für das Märchen wie für die Commedia dell'arte die ursprüngliche 
Darbietungsform darstellt. 

Dieser Überblick macht deutlich, daß die Kombination von Märchen
und Commedia deli' arte-Elementen in den Fiabe teatralz auf strukturellen 
und formalen Gemeinsamkeiten gründet, die die Vereinbarkeit der bei
den Formen gewährleisten. Anders als die zahlreichen Dramatisierungen 
narrativer Texte im 18. Jahrhundert, die sowohl in Frankreich als auch in 
Italien in Mode waren und in Venedig mit Goldonis und Chiaris Bühnen
adaptionen von Romanen Richardsons, Fieldings, Marivaux' und Mar-

178 Vgl. M. Luthl, op. cit., S. 28. 
179 Fur die Commedia dell'arte des 16. und 17. Jahrhunderts fordert M. De Mannis: »bi

sogna cominciare a pensare la loro recitazione come mteramente regolata da una vera e 
propria logica di contrasti e delle 0pposlzlOni estreme e violenti« und setzt dem »codice 
elegante« den »codice energico« entgegen; op. cit., S. 145 und 149· 

180 So im Märchen z. B. die Einleitungsformel »es war einmal«, die Schlußformel »und 
wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie noch heute«, am Ende der Theaterstucke 
der »congedo«, eine Schlußformel, die die Zuschauer mit der Bitte um Applaus direkt 
anspricht. Die Märchen- wie die Buhnenschlußformel fllhren den Zuhörer bzw. Zu
schauer aus der Fiktion in die Wirklichkeit zUrllck und machen so die temporäre Auf
hebung der Wirklichkeit und ihrer Gesetze ruckwirkend noch einmal deutlich. 
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Illontels In den fünfziger Jahre elflen Höhepunkt erreichten,'81 setzen die 
habe {eatralz nicht die Tradition der Intngen- und Charakterkomödien 
unter Ausnutzung szenischer I:ffekte fort, sondern konstituieren eine 
neue dramati.,che Gattung, deren narrative Komponente weitgehende 
J\ftinitäten ZUIll dramatischen Bestandteil auhveist. 

Immer wieder wird darauf hingewiesen, daß Märchen und Commedia 
deli 'arte in Gozzis Fiabe teatrali nicht zum ersten Mal mitemander in Be
rührung kommen, sondern bereits in den scenari der Commedia dell'arte 
das Märchen eine Rolle spiclt. '82 Betrachtet man allerdings dIe wenigen 
scen,m, die erhalten sind, genauer, finden sich dort zwar gelegentlich Mar
chenelemente, doch ist der Unterschied zu den habe teatralz fundamen
tal. Dies sollen die Inhaltsangaben zweier Improvisationsstücke verdeutli
chen, die in J;laminio Scalas Teatro delle favole rappresentative \ on 161 I, 

einer der wichtigsten Sammlungen der Commedia dell'arte-Tradition, als 
"argomento« jeweils den eigentlichen scenarz vorangehen. 

181 Zum franzosischen Kontext' gl. Ce"tin Bauer Funke, .Dramarurgische Kreauvnar. 
Theaterdichter des 18. Jahrhunders dramausleren .contes moraux« von Jean fran,OIs 
.\1armontel.,10 Kreattvlta', Ilg. Perry ReisewItz, Sonn, Romanistischer Verlag 1997, 
~. l~ H. 
I'ur \cncdl~ sClcn bClsplelhaft clOlge Titc! genannt: C:hIam Tnl.ogle I orfano pcrscgul
tato, f.'orfano rammgo, I.'orfano rzconosCluto geht auf I icldings Tom joncs zu ruck, La 
MJrlanna 0 szal'orjana und la Harzanna 0 Sla l'orfana rzcono'Cluta aof .>..tari,'aox \·,C 
de .Ifanann,., la b,.l/a pel/egrma auf emen eigenen Roman gleichen litcls, Goldoms 
I'amela lind I'amcla marztata auf Richardsons I'amcla, or V,rtue rewarded und II ca· 
valtcre d, spmlO auf .\1arlT'ontcls I e serl/pule. 

82 1'. Vescoyo macht in »Per Ulla le(tura non evasiva delle I-i.be Preliminan-, in: C AlbcrtI 
(Ilg,), (arlo GOZZI ,erlUore d, teatro, 01'. CIL, S. 17I-I13, In emer Anmerku",;'-S I-~) 
darauf aufmerks'lm, daß hereHs hancesco Albeq~ati Capacelli GOZZIS F,ab, nach an 
tanghcher Begeisrcrung) vcrachth(r lfI eine Reihe nllt den »commedie deli 'arte con ma
gIe« stellt WIe ,lUS dem berells erwahlllen »Squarzo dcgII utih- des Thclters <;an Luca 
hervorgeht, waren .1lIch zur Zell GoldoJl1s und Gozzis noch solche Stucke mit Titeln 
wie Clarzec maga, Sena maga oder D.1ma Demomu Im RepertOire. 
Gnter den 51 1Il elflem In der ßiblioteca dcl :\tu5eo Correr in VenedIg hegenden :\lanu 
skript zusammengetragenen und mzwlschen yeröffentlIchten ,eenarz aus dem 17· Jahr
hundert finden Sich nur zweI, In denen ein »mago« (Amphltrzom d, Plauto) bzw. ein 
.negromanre« mll .spiriti. eLanm fl1ltu morto) auftretcn; eh ,eenan Correr. La com
medIa deli 'arte a \'cnezza, Ilg, Clrmclo Albern, Roma, Bulzoni 1996. Wenn auch nicht 
unhedmgr davon ausgegangen werden kann, daß dics für ,,('n.m-Sammlungen repräsen 
t.niv ist, WIrft es doch ein bezeichnendes Licht auf die Häufigkeit derartiger 'itucke, 
~eben den ,,('narz \Vlrd auch das thcätre de L. fOlrc immer WIeder als Bezugspunkt fur 
das ,\Iarchenhafte und die KombInation von :\Iärchen und \tasken genannt. Die .pieces 
fmaines. von Lesage und D'Orneval unterscheiden sich jedoch insofern grundlegend 
von GozZls Flab,. tc,1Imb, ah Sie durch kurze, pragnante Dialoge in Prosa und ZWI

schen"eschohene aIrs gekennzeichnet sind und somit dem dramatisch-muSikalischen 
Genre angchmen. Daniher hinaus fehlt die fur die Flabe tealrah typische Kontrast 
struktur mit allen strukturellen und semantIschen Konscquenzen, Zum thfiitre de la 
fOlre s. Andrea Crewe, .\fonde re1l'tcY$c- Theätre renverse Lesage und d.1S The,itre de 
/a FOlre, Bonn, Romams!lScher Verlag 1989. 
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Flavio finto negromante. Comedia 
Argomento 
Fu in Pesaro un giovine di medioere fortuna, il quale amava una faneiulla, 
figlia d'un Pantalone, rieeo mereante, uomo piu tosto seerno ehe astuto, se 
bene l'astuto e 10 sealtro faceva. S'avvide il giovane (ehe Flavio si nomava) 
esser eosa impossibile I'aver la detta giovane per moglie, per esser ella figlia 
unica, e da molti, per le sue rieehezze, desiderata e riehiesta; pure, faeendo 
forza a se mederno et alla fortuna, eol fingersi Negromante e faeendo varie 
e diverse burle, aequista la detta giovane per rnoglie, eon grazia del padre 
e di tutti i suoi parenti. 

L'arbore ineantato. Pastorale 
Argomento 
Ergasto, veeehio pastor d'Erimanto, si trova aver una figliuola, nomata 
Fillide, la quale s'innarnora d'un pastor d' Areadia, ehiamato Sireno, ehe 
in quel tempo era esule di quelle seh·e. Riarnava il giovane la ninfa, ma, ri
ehiarnato in un subito dal padre, fu eostretto partire, eon promissione di 
ritornar in brevissimo tempo a riveder I'arnata ninfa. Avvenne ehe un zio 
del detto pastore, quale era Mago et ineantatore, 10 feee useir dei senno, 
aeeia eh'egli non partisse e piu dell'amata Fillide non si rieordasse; la quale, 
non vedendo ritornare I'amante suo, dal padre se ne fugge, eondueendosi 
in Areadia sotto norne di Lisio pastorello, e per accidente ella diviene for
sennata, et il pastore ritorna in pristino. Finalrnente, dopo molti avveni
menti, per mezzo d'un'altra ninfa, ereduta morta, e eon I'arte deI Mago, 
divengono tutti eontenti. 183 

Beiden scenari, der Komödie wie der Pastorale, liegen nicht etwa be
stimmte Märchen zugrunde wie bei Gozzi, sondern sie basieren auf typi
schen, traditionellen Komödienstoffen und -handlungen, auf Liebesver
wicklungen mit glücklicher Auflösung, 184 während die Märchenelemente 
nur akzidentellen Charakter haben. Beide Male trägt der Zauberer, sei er 
»fingiert« oder »echt«, dazu bei, daß das gute Ende zustandekommt, das 
auf normalem Wege offensichtlich nicht (mehr) zu erreichen ist, doch ist 
sein Wirken nicht märchenhaft, sondern eher pragmatisch bestimmt. In 
Flavio finto negromante stellt sich der vorgebliche Zauberer den anderen 
Personen jeweils als solcher vor und verspricht Hilfe, ordnet Verkleidun-

183 Flaminio Scala, Jl teatro deLLe favole rappresentatwe, Hg. Ferruccio Marom, Bd. 2, 

Milano, 11 Polililo 1976, S. 283 und 507· 
18' VitQ Pandolli beschreibt den modellhaften Aufbau der Komödien-scenan Scalas fol

gendermaßen: »giovani che si amano, contrasn con I vecchi, fauste nozze linalI, spesso 
qualche peripezia, e quasi sempre spmtus movens dell'intrigo il servo 0 i servi (van
ante moderna degh schiavi plamini). Le vananti sul tema possono esse re molteplIci .• 
(V Pandolli, »Gli scenari dell'arte., in: La commedza dell'arte, op. CI!., Bd. 5, S. 207). 
Interessant Ist, daß die »argomenti« bel Flaminio Scala den Handlungsgang meist an
geben, ohne die typischen komischen Figuren wie Arlecchlflo zu erwähnen, obwohl 
diese in den Komödien selbstverstandlich zu den Personen des Stücks gehören. 

198 



gen und andere Magnahmen an und löst so letztendlich die Verstrickun
gen. Auch im pastoralen Ambiente von L'arbore mcantato stehen LIebes
verwicklungen diverser Art im Mittelpunkt; erwiderte bcziehungsweise 
unerwiderte Liebe, Geschlechtertausch, die Auferstehung Totgeglaubter, 
die Verwandlung einer ymphe in einen Baum und Arlecchinos in einen 
Kranich und deren (unmotivierte) Rücherwandlung prägen den verwir
renden I landlungsverlauf, an dessen Inde das Eingeständnis Sabinos, 
des Zauberers, steht, dag alles sein \X'erk war, "per far succedere cOSl 
lielO fine~.185 In scenari anderer Sammlungen l86 treten gleichfalls Zaube
rer auf, oft 1ll Begleitung von Geistern, bei Basilio Locatelli ausgestattet 
mit einem Zauberstab, die die übrigen Personen verwandeln, in Pflanzen, 
Tiere oder andere Personen, ihnen Zaubertranke und -speisen reichen, 
die zur Umkehr des Begehrens fuhren, liebe in IIag und Hag 1ll Liebe 
verkehren oder dIe Erinnerung auslöschen und so auf vielfältige Weise 
Venvicklungen und Verstnckungen provozieren, die sich am Ende durch 
neuerliche Fingriffe des Zauberers klären. An märchenhaften Elementen 
finden sich also hauptsachlIch die Gestalt des Zauberers sowie die von 
Ihm bewirkten Ven\.andlungen, wobei sich grob zwei Tl pen von scenari 
mit Märchenelementen unterscheiden lassen: Im einen treten diese nur 
am Rande in zufällIger WClse als unenvartete Helfer aus einer otlage 
auf und erfüllen eIne Deus ex-machina-Funktion, im anderen bekleiden 
die Zauberer eine Art Spielleiterfunktion, wobei die übrigen Figuren ih
nen \ oillg ausgelIefert sind. Sie \'erstärken die Liebes'> erwirrungen durch 
Zauberei und effektvolle Verwandlungen, was hie und da zwar den Wi
derstand der Betroffenen gegen den »mago« weckt, meist jedoch in einer 
allgemeInen Versohnung endet und nur In Ausnahmefällen zur Vernich
tung des Zauberers führt. 187 Lntscheidende Aspekte des Märchens, die 
Gozzi fur die Fiabe teatrall nutzt, spielen in den scenan der »comme
die dell'arte« keine Rolle: das allgemeine Schema von Schwierigkeiten 
und ihrer Bewältigung, die durch Mangel oder otlage gekennzeichnete 
Ausgangslage, der I Iandlungsverlauf auf der Basis typischer Module, ein 
J leid eine I lcldin als Haupttrager der Handlung und die funktional er
fa(\bare FIgurenkonstellation, Kontraststrukturen, Formelhaftigkeit und 
nicht zuletzt eine Atmosphäre des Übernatürlichen, Wunderbaren l88 sind 
nicht entscheidend fur Struktur und Inhalt der »commedie dell'arte con 
magie~ SIe folgen ,ielmehr traditionellen dramatischen Mustern, die mit 

8' Ilaminlo Scala, op. ur., 5 515 
86 /.. ß. \ P.wOolti, .Gh sccnan oell'arte«, op. CI[, 5.2 I 3 H.; l'crolnando Ncn, Seenan delle 

"1.1>. heTe In Arcad"z, Cma 01 C'astcllo, 1 'PI 1913, eh ,[('r/an CorreT, op. cir. 
. So / ß. 111 Ocr Pastoralkomodlc 1.., nave, 111 r,. en, op. cI[ , 'i. 69ff 
.. \gl. \1. I.ulhi, op. cil., und \'. Propp, op. CIt 

199 



einzelnen märchenhaften Elementen angereichert werden. Gozzis Fiabe 
teatrali dagegen '.veisen wie gezeigt einen Großteil der genannten Charak
teristika auf und unterscheiden sich dadurch fundamental von den Com
media dell'arte-Stücken, daß das Märchen zu einer Grundkonstituente 
wird, narrative und dramatische Strukturen aufs engste verquickt sind 
und in einer Art an combmatona Elemente aus yerschiedenen Bereichen 
unter Nutzung ihres formalen, semantischen und konnotativen Potentials 
zusammengeführt werden .• 89 

Die als grundlegend beschriebene Kontraststruktur der Flabe teatrali, 
die sich im Hinblick auf die Konstituenten Märchen und Masken, auf die 
Figurenkonstellation, auf die Sprache und das Verhalten der Personen 
manifestiert, steht als Charakteristikum sowohl zum Märchen als auch 
zur Commedia dell'arte in Bezug, wobei sich die Commedla dell'arte ge
genüber dem Marchen durch die Vielfalt und Prägnanz der Kontraste aus
zeichnet und somit als struktureller Ausgangspunkt für die Flabe teatralz 
fungiert. Nicht alle genannten Kontraste sind jedoch ausschließlich fur 
die Commedia dell'arte charakteristisch, sondern kennzeichnen als gat
tungstypische Merkmale der Komödie (wie zum Beispiel Komik/Ernst, 
Diener/Herr, handlungstreibende.'-retardierende Krafte) auch die "com
media erudita«, doch bleibt die Feststellung, daß die Commedia deli 'arte 
in besonderer Weise auf Kontraststrukruren beruht. Letzten Endes sind 
diese auf zwei ganz unterschiedliche Darstellungsmodi zurückzuführen, 
die in den imprmisierten Komödien zusammenwirken: dem ernsten Spiel 
der »innamorati<· und dem komischen der Masken. Gozzis Fiabe teatrah 
spielen diese beiden Komponenten formal, inhaltlich und darstellerisch 
in extremer Weise aus. 

Zum Verhältnis von Ernst und Komik 

Um zu einer näheren Bestimmung der Funktion und des Verhältnisses 
yon Ernst und Komik in den Fiabe teatralz zu gelangen, werden im fol
genden Rainer \X'arnings Überlegungen zu einer Pragmasemiotik der Ko
mödie 9C herangezogen, auf deren Folie das Charakteristische der habe 

189 In Commedla del/'arte la masche ra e I'ombra, op. Clt., spmht R. Tessan in be7ug auf 
die »generici. und die .. cano\'acci~, mehrfach von »meccanismo cornbinatorio ... , .. mon
taggi«, »ricombinazione meccamca" (5.8-, 88, 94), um das Funktionieren der ·com
medie dell'arte« zu beschreiben. Bel GOUI ist die Zahl der Komponenten größer, die 
untereinander kombiniert werden, so daß d,e Komplexit.lt des Gan7cn wachst. 

190 Rainer \\'arning, -Elemente einer Pragmascmiotik der KomödIe<, in: \\'oltgang Prelsen
danz; Rainer \X'arning (H~g.), Das Komische (PoetIk und HermeneutIk VII), :\Iunchen, 
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t(,.lmdz deutlich auszumachen ist. 1 ach R. Warning konstituiert sich die 
I Iandlung der Komödie generell auf zwei Ebenen: der Ebene der umfas
senden Komildienh:l!ldlung, die er nach E. \'. I Iartmann als »andef\veitige 
I [andlung,,191 bezeichnet, und der der eigentlich komischen Handlungen. 
Die Relation dieser beiden KonstItutionsebenen stellt den lIauptaspekt 
der Untersuchung in inhaltlicher Hinsicht dar. Ausgehend von der Fest
~tcllung, daß die komisch scheiternde Handlung keine einmalige ist, son
dern ein sich episodisch wiederholendes, nichtiges Ereignis und somit die 

"komische ill\'entio offensichtlich uber die Ausschöpfung paradigmati
slcner ridicula zu beschreiben ist., ,~ ergibt sich fur das Ausspielen der 

Paradigmen komischer Handlung die. otwendigkeit einer anderweitigen 
I Iandlung, die die komischenl landlungen veranlaßt, trägt und zum Ab
schlllf~ bringt. Dabei reicht das Spektrum der Interaktion zwischen dem 
Paradigma komischer Konflikte und der großen syntagmatischen Orga
nisation der Komodie in der anderweitigen Handlung von einer reinen 
Ermiiglichungsstruktur komischen Gegensinns über dessen prozeßhafte 
Aufhebung bis hin zu seiner latenten Verunmöglichung. 19' In einem do
IllInant paradigmatischen Strukturtyp hat die anderweitige Handlung als 
!. rmöglichungsstruktur komischen Gegensinns dreierlei zu leisten: "Sie 
mu(\ zunächst den \\Iderstand ,lUfbieten, an dem sich der komische Cha

rakter abarbeitet. Sie muß sodann dieses episodische Scheitern uberfuhren 
in ein endgültiges, und sie muß schließlich dieses endgultige Scheitern so 
gestalten, daß eine Reintegration des Gescheiterten gleichwohl möglich 

blcibt.<· '. Unter diesen Bedingungen Wird die anderv .. eltige Handlung zu 
einer An orm oder Regclebene, \'on der sich der komische Charak-

hnk 19,6,5. 279-33), v a. Kap. I .hp..eltung- und I\.ap, 2 .Dle InhaltsebC'll \Venn 
der Hegnft .anderweilige lündlung. auch mcht uberzeugend ist, da er zu seh: 5e1<U1-
dares, Gnwesenthches konnollert, "rd er h,er a_s fur R. \\'arn:.ngs Darstellu' ;; WIe Iti 
ger Terminus beibehalten 

jJ I'bd, S, ,. 6 

'2 I' bd, S. 2S9. In diesem Zusammenhang streift R. \\ aming die Commedla dell'arte und 
konstallert: • Dte sogen.lOnte I mprovlSauon aktualtsiert 10 \Vahrhell vorgegebene Para 
dlgmen, als deren alh;ememstes die canavalci [sill, die stereon'pen Handlungsschemata 
anzusehen sind.- (S, 2 S) Die Angaben In den ,anovacCl entsprechen jedoch überwie 
gend dem, was K. \X'armng als umfassende oder anderweJllg~ Handlung bezeichnet, 
wohel zu hedenken Ist, daß can'lvacC/ fur d,e ganze Gattungspalette der Commedla 
dell'arte (Komodie, Pastorale, Traglkomodle, Tragodle) vorlagen. Auch lassen Sich d,e 
von ihm erwahnten Tiraden, '\Ionologe, Dialoge ete aus Andrea Perruclis Del/'arte 
rapprescPltatlva, 01', eH., nicht generell unter der Rubrik thesaUrIerte rtdicula subsum 
mieren, da auch fur die 'part' senc- solche sogenannten -generici. erstellt wurden. 

'" j. bd ,'i 29 . 
• )< l' bd , S, 191 
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ter abhebt, eine »Folie für das tolle Treiben der Unvernunft«.195 Neben 
solcher Charakter komik existiert die »sogenannte Situationskomik«, die 
die »sogenannte Intrigenkomödie«196 kennzeichnet, bei der es durch die 
Massierung von Hindernissen zu einer Infragestellung des Kausalitäts
prinzips in der Handlung kommt. Mit diesem Paradigma ergibt sich nach 
R. Warning die Möglichkeit, ),den komischen Charakter von der Verant
wortlichkeit für seine Fehlhandlungen zu entlasten«.197 Ein Abbau der in 
beiden Typen vorliegenden Polarisierung in der Aktantenstruktur liegt 
bei einem Komödientyp vor, der sich durch eine »reduzierte Paradigma
tik« auszeichnet. In diesem Fall entfaltet die Komödienhandlung selbst 
den komischen Konflikt, und die paradigmatische Opposition ist nicht 
mehr die von Vernunft und komischer Unvernunft, sondern ein Konflikt 
rivalisierender Normen. 

Ganz offensichtlich ist für Gozzis Fiabe teatrali die Existenz zweier 
Konstitutionsebenen und die Interaktion zwischen einer »anderweitigen 
Handlung« und dem Paradigma der komischen Handlungen gegeben, 
wobei die Märchenhandlung die anderweitige Handlung bildet und das 
Paradigma der komischen Handlungen von den Masken eingelöst wird. 
Wenn diese Doppelstruktur auch vorhanden ist, so lassen sich die Flabe 
teatrali doch weder der einen (Charakter komik) noch der anderen (Si
tuationskomik) Ausprägung dominanter Paradigmatik zuordnen, ge
schweige denn einem Komödientyp reduzierter Paradigmatik, der sich 
durch den Abbau der Polarisierung von komischen Figuren und ander
weitiger Handlung auszeichnet. l98 In den Fiabe teatrah wird das Komi-

195 Ebd., S. 292. 
Auch K. Stierle setzt in .Komik der Handlung, Komik der Sprachhandlung, Komik 
der Komödie., op. cit., den Zielpunkt der Komödie dort an, wo .die Wiederherstellung 
vernunftiger Zustande, einer geordneten kulturellen Welt« erreicht ist, und betrachtet 
die »Perspektive vernünftigen Handelns. als konstitutives Element der Komödie: .Die 
Gegenseite des Vernünftigen, mit der sich der Zuschauer identifiziert, ist in der Ko
mödie schon mitenthalten« (S. 260). Wie R. Warning stehen auch K. Stlerle bei dieser 
Feststellung vor allem Komödien Molieres vor Augen. Was die Identifikation des Zu
schauers mit der Partei der Vernünftigen betrifft, ist wohl eher der skeptischen Position 
R. Warnings (vgl. op. cit., S. 292) zuzustimmen. 

196 Ebd., S. 293. Das zwei Mal gebrauchte Attribut deutet auf ein termmologisches Unbe
hagen hin, das jedoch nicht thematisiert wird. 

197 Ebd., S. 294. 
198 Daß R. Warning seine Überlegungen hauptsächlich an französischen Modellen (Moliere, 

Beaumarchais, Marivaux) entwickelt und das Subjekt der komischen Handlung, den 
komischen Charakter, in den Mittelpunkt stellt, wirft die Frage nach der Gültigkeit für 
andere Komödientypen wie beispielsweise den der Commedia dell'arte oder Goldonis 
auf. Die Commedia dell'arte bildet nicht nur aufgrund der Masken einen Spezialfall, für 
den die .Reintegration des Gescheiterten« schon äußerlich nicht zu Ie.sten ist, sondern 
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sehe der Masken nicht durch die anderweitige I Iandlung erst ermöglicht, 
~ondern ist quasi vorgegeben durch die Charakteristika der Masken, die 
~ich in allen Stucken gleichermaßen und in gleicher Weise zeigen; sie sind 
weder komische ( haraktere Im Smne Molicres noch treten sie als In
trigierende in den Mittelpunkt des Geschehens, wie dies etwa bei Beau
marchais oder im italienischen Umfeld m der Commedia deli 'arte der 
Fall ist, wo die zannz Intrigen spmnen und eine handlungstreibende Auf
gabe erfullen. Das Komische der Masken beruht vielmehr auf typisierten 
~prachltchen, gestISchen und charakterlichen Merkmalen, die sich durch 
relame ZClt und Ortlosigkeit sowie einen hohen Grad an Allgemeinheit 
auszeichnen und punktuell wirksam werden. Selbstverständlich bestehen 
die Fiabe teatralt nicht bloß aus einer Reihung komischer Maskenszenen, 
wie dies »am Pol eindeutig dominierender Paradigmatik« beispielsweise 
bei Aristophanes der Fall ist, sondern welsen eme kausal durchkonstru
ierte I landlung auf, die »als eine anderweitige dem komischen Paradigma 
unterlegt wird«. 9q Das Verhältnis von anderweitiger Handlung und ko
mischem Paradigma ist In den Fiabe teatraLL ein besonderes: Die gleich
sam autonome Komik der Masken entbindet die anderweitige Handlung 
von ihrer Funktion als Ermogltchungsstruktur in semantischer Hinsicht 
und erlaubt die Aufhebung der bmaren Struktunerung in der Opposition 
von 'ormalität und Anormalitat, Vernünftigkeit und Unvernunftigkeit, 
die die Komodie, wie R. Warning annimmt, ausmacht. Die anderweitige 
Ilandlung, das heißt die Marchenhandlung, dient nicht der Schaffung 
einer orm, auf deren Folte sich Unvernunft zeigen kann, vielmehr ist 
sie eben so weit von jeder orm, von jeder », ernünftigen« Weltordnung 
entfernt wie die komischen Masken auch. Zweifellos ist es die Marchen
handlung, die das Ausspielen der »ridicula« der Masken ermöglicht, wo
bei dieses häufig, wenn auch nicht immer, oberfla.chlich seinen Ausgang 
von der Marchenhandlung nimmt, doch stellt sie keine Ebene der Ver
nünftigkeit dar, auf der sich komischer Gegensmn erst manifestiert. Die 
Relation von Märchenhandlung und Maskenkomik in den Fiabe teatrali 
wäre wohl eher raumlieh als flächenhaft zu beschreiben: Die beiden Kon
stituenten bilden zwei Raume, die klar differenziert und relativ autonom 
sind Sichtbare und horbare, für den Zuschauer unmittelbar kenntliche 
Zeichen fur diese Trennung sind Masken, Kostüme, Gestik und Sprache, 
die hinsichtlich der l>1askenfiguren ein lusnolles Wiedererkennen von 
Bekanntem ermöglichen. Die Raume interagieren zwar auf der Figuren-

laßt auch deutE,h werden, daß da, Komische der Rede, der Gestik, der Bewegung in 
R \\'arnings Au,tuhrungen kaum Be.lchtung findet. 

1'19 Ehd., S 290-29 [ 

203 



ebene, aber dieses Interaktionsverhältnis zielt nicht auf die Restitution 
einer ursprünglich gegebenen, dann gestörten Ordnung oder auf die Re
integration eines Gescheiterten. Am Ende steht nicht eine sich schließ
lich durchsetzende Vernünftigkeit, sondern eine Märchenwelt und eine 
Maskenwelt, die gleichermaßen unvernünftig sind und sich kontrasthaft 
gegenüberstehen wie zu Anfang. Das märchenhaft gute Ende der Fiabe 
teatrali führt zwar in der Schlußszene komödientypisch alle Personen auf 
der Bühne zusammen, doch bleibt die Differenz zwischen Masken und 
nicht maskierten Figuren unaufgelöst bestehen. 

Wenn normalerweise das Ausspielen komischer Handlungen der an
derweitigen Handlung als norm- und regelhafter Ebene bedarf und die 
Ambivalenz von Normbefolgung und Normverletzung Bedingung der 
komischen Handlung ist, so stellen die Fiabe teatrali einen bemerkens
werten Sonderfall dar. Mit der Wahl des Märchens als anderweitiger 
Handlung verweigert sich Gozzi der Etablierung einer »vernünftigen« 
Folie für das »unvernünftige« Treiben. Das Märchen ist kein allgemein 
anerkanntes oder anzuerkennendes, unproblematisches Sinnsystem, auf 
dem die komische Handlung operiert, sondern im Gegenteil ein höchst 
prekäres und spezielles, das in keiner Weise vernünftigen Maßstäben ent
spricht. Der bewußte Verzicht auf die Darstellung einer Norm oder Nor
malität in den Stücken eröffnet zum einen, wie wir gesehen haben, neue, 
unverbrauchte Spielräume, zum anderen wirft er, wie noch zu zeigen ist, 
ein Licht auf die Problematik der Sinnsysteme und ihrer Normativität 
selbst sowie auf die Transposition im Theater. 

Wirkungsintention Lachen und Weinen 

Die Fzabe teatralz zeichnen sich also dadurch aus, daß die Komik der 
Masken inhaltlich nicht der Ermöglichungsstrukrur der Märchenhand
lung bedarf und umgekehrt die Märchenhandlung nicht »bloße« Ermög
lichungsstrukrur komischer Handlungen ist, was eine Eigenwertigkeit 
und relative Unabhängigkeit der beiden Räume Masken- und Märchen
welt mit sich bringt, die auch Konsequenzen im Hinblick auf die Wir
kungsintention der Fiabe teatralz haben. Werden im allgemeinen in der 
Komödie die komischen Handlungen von den Zuschauern lachend beant
wortet, während die anderweitige Handlung ohne Antwort bleibt, zielt 
Gozzi mit seinen Stücken auf eine zweifache Reaktion des Publikums: 
auf Lachen und Weinen. In seinen Memoiren berichtet er mit Genug
tuung über die Publikumsreaktion bei der Aufführung von Il corvo: »Il 
pubblico pianse e rise a modo mio, e corse in folia ad infinite repliche di 
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qut:sta fola" ('\1em., 248) und konstatiert in RaglOnamento mgcnuo, daß 
dt:r gt:wunschte Efft:kt seiner )tucke »il far ridere, il far piangere, e il te
ner ft:rmo un'Udirono« (Col. 1,48) seI. Daß t:s die Masken sind, die das 
Iaehen auslösen, ist offensichtlich, \,. Ird doch bereits in L'amore delle 
tre me!arance Truffaldino als "persona benemerita nel far ridere « (Co!. I, 
82) eingeführt, uberraschcnd dagegen Ist die beabsichtigte Wirkung des 
Weinens, die dann zwangslaulig der Marchenhandlung zukommt. Sind 
I acht:n und Weinen die primär von Gozzi angestrebten Reaktionen der 
%uschauer, liegt in J\nalogie zur Kontraststruktur der Fiabc tcatralz auch 
in wlrkungsäslhetislher Perspekti\'e ein Kontrast vor.100 

Trifft es zu, daß das Komische nicht komisch aus sich selbst ist, sondern 
nur Im Reflex einer verletzten Erwarrungsnorm,lOI diese aber in den Fzabe 
te,ltra!i nicht in der anderweitIgen Handlung anschaulich wird, 1st anzu
nehmen, da(~ die »Lrwarrungsnorm« so allgemell1 ist, daß sie einer beson
deren Illustration nicht bedarf. Tatsachlich eignet der Komik der Masken 
eine %e1(- und Ortlosigkeit, die das Gebundensein des Lächerlichen an »je 
indl\'iduellc InterpretatIOnen und Anerkennungen des als normativ Vor
ausgesetzten« weitgehend aufhebt. Bezeichnend dafür ist ell1e Bemerkung 
übaTruffaldino, die sich \viederum in L'amore delle tre melarancc findet: 
"Jvt:VJ \'eduto guel Truffaldino, non era possibile il trattenere le risa al 
solo vederlo« (Co!. I, 84). Immer wieder weist Gozzi darauf hin, daß die 
Masken seit J.lhrhunderren Ihr Publikum zum Lachen bringen und so
wohl hohe als auch niedere Schichten belustigen,lOl daß also die diachrone 

wie synchrone Gebundenheit des Kon1lSchen im Hinblick auf die Masken 
nicht relevant ist. Dagegen spielt die Begunstigung des Komischen durch 
seine ErwartungZOl eine sicher nicht zu unterschätzende Rolle: schon das 
<1Uff:illige Äu(\ere, die Maske, das Kostum, die Haltung, die Gestik, sind 

l " ob dIe Zuschauer t,llSachhch abwechslungswelse gelalht und geweint haben, wie GOZZI 
mehrfach berichtet, i~t man;;e1s ze't;;enoss,scher Zeu~nisse nicht nachprüfbar. Ange· 
SKllts des heute kaum noch "erstandlichen großen I rfolgs der Tragikomödien v. a. im 
17. Jahrhundert in Frankreich (s.o .) oder der comcdle larmoyante im 18. Jahrhundert 
ltl hankreich und I taLcn mufl allerdings von einer ZuschauerdlsposlllOn ausgegangen 
werden, dll' der heutigen nicht vergleichbar und uns fremd 1St. Belegbar sind nur die 
Auffubrungszahlcn der habe tcatrah in der Jeweils ersten Spielsalson, dlc tur em reges 
I'ubltkum"ntere"e sprechen, worauf Immer dieses auch zurückzuführen sei. Im Hin 
blick auf eme Analyse der rzabc teatrah l>t die (atsachlIche Publtkumsreakuon weniger 
rdevant als die wirkull~sasthetische Absichtserklarung. 

l ai \'gl. R. \\'arnmg, op. ut., S je) 

l02 Zur Faszm.1uon und dem Publtkumserfolg dcr Commedia dcll'arte und vor allem Ihrer 
'.tasken "gI. Kap. \ I und den !. ,kurs zur veneZIanischen ThcaterS7Cne. 

l OJ R. \\'arnin~ fuhrt in dIesem Zmammcnhang Bemerkungen I'reuds zur .IsolIerung 
des komischen I·all,. m Der \\ ztz und leme Benehung zum Unbe-u:ußlCn an, op. eit., 
S \'4. 
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Zeichen, die dem Entstehen einer solchen Erwartungshaltung entgegen
kommen. Die äußerliche, sprachliche und »charakterliche« Stereotypie 
der Masken fördert und erfüllt diese Erwartung jedesmal von neuern. 
Das komisch Übertriebene - Unnormale - in Aussehen, Bewegung und 
Sprache wie das Komische »der Heraufsetzung des materiell Leiblichen 
der menschlichen Natur«,204 das die Masken, vor allem Truffaldino und 
Brighella, kennzeichnet, sind von einer Allgemeinheit, daß sie einer nor
mativen Folie im Text bzw. auf der Bühne nicht bedurfen, sondern un
mittelbar ein Lachen hervorrufen, das sowohl ein Verlachen der Rolle als 
auch ein Belachen der gelungenen Darstellung ist, der allabendlich in der 
Improvisation zu leistenden sprachlichen und körperlichen euschöp
fung. icht zuletzt kann die Betonung des Kreatürlichen vom Publikum 
auch als Emanzipation des Sinnlichen, der unterdrückten atur, und mo
mentane Überwindung gesellschaftlicher Zwänge erfahren werden und 
ein befreiendes Lachen auslösen. 

Unbestritten in der theoretischen Reflexion über das Lachen ist, daß 
dieses durch eine stärkere Gefühlsbeteiligung gehemmt wird, daß also die 
Wirkung des Komischen einer Unbetroffenheit und gewissen distanzier
ten Haltung des Rezipienten bedarf,2°s da andernfalls die Komik in Ernst, 
das Lachen in Mitleiden umzuschlagen droht. Diese Distanz des Betrach
ters ist bei den Maskenfiguren von vornherein sehr viel mehr gegeben als 
bei den komischen Charakteren einer Charakterkomödie, da die distanz
schaffende Wirkung vor allem der Maske, aber auch des Kostüms und der 
Verweis auf Rollenhaftigkeit und Artifizialität unübersehbar sind; zudem 
wird das, was bereits beim Anblick der Masken in die Augen springt, noch 
durch ihre Rede verstärkt, in der regelmäßig Autoreflexivität, Selbstkom
mentierung und -ironie als verfremdende Verfahren wirken. 

Umso überraschender mag es erscheinen, daß Gozzi diesem auf Di
stanzierung beruhenden Lachen über die Masken als zweite Publikums
reaktion das Weinen an die Seite stellt. Bemerkenswert ist dies nicht nur, 
weil das \'qeinen eine dem Lachen geradezu entgegengesetzte Disposi-

204 Hans Robert Jauss, .Über den Grund des Vergnügens am komischen Helden«, in, 
W. Preisendanz; R. Warmng (Hgg.), Das KomIsche, op. cit., S. 1°3-132, hIer S. 104. 

205 So etwa bel Friednch Schiller (.In der Comödie muß alles von dem moralischen Forum 
auf das physische gespielt werden, denn das moralische erlaubt keine Indifferenz«, m: 
.Tragödie und Comödie«, aus dem ~achlaß, in: it'erke, Nationalausgabe Bd. 211z, Hg. 
Benno von Wiese, Weimar, Böhlaus Nachfolger 1963, S. 92) oder Henri Bergson, der 
In Le nre von .insensibihu"., .indifference« und .anesthesie momentanee du cceur. 
spricht (Le nre, 7. Aufl., Paris, PUF 1993, S 3). Bei R. Warning heißt es:. Wahrend die 
komische Wirkung der Distanzierung des Publikums vom komischen Fall bedarf und 
sich folglich immer schon epIsodisch erfüllen kann, setzt d,e tragische Wirkung eIn 
sympathetisches Mitleiden voraus [ ... )«, op cit., S. 314. 
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tion VOLlUSSCUt, sondcrn auch, wcil cs die Märchenhandlung ist, die die 
Zuschauer zum \Veincn bnngt. Im Gegensatz zum Lachen bedarf das 
\\'einen nicht der Distanzierung, sondern einer Betroffenheit und einer 
~ymp.1thetischen Antednahme des Publikums am Geschehen wie an den 
Personen auf der Bühne. Soll, '.",ie dies bel den habe teatralz der Fall ist, 
im Verlauf der Aufführung das Publikum abwechselnd lachen und wei
nen, muß seine I laltung im Verhältnis lum Buhnengeschehen f1exibel sein 
und rasch wechseln konnen. Um dies zu erwirken, sind die beiden Kom
ponenten, die das Lachen und das \X'einen generieren, stark vonetnander 
geschieden und als Kontraststruktur gestaltet.206 Der Umschlag zwischen 
komischen Szenenfolgen, die auf das Lachen und pathetischen, die auf 
Sympathie hinnelen, ist, wie an La donna serpente sichtbar wurde, deut
heh m.lrkiert, die Gegensätzlichkeit der Maskenszenen und der Szenen 
mit Marchenfiguren klar erkennbar: dem »faceto delle maschere« stehen 
die "forti passioni« der ~1ärchenfiguren gegenuber. Im Vorwort zu Il 
corvu legt Goui sein Vorgehen offen und fordert seine Kntlker wie so 
oft ironisch heraus: 

L'Udllono passava dalk' nsa al planto eon somma faedlla, appagando quell'll1tcn
zionc, (h'io aVCVJ a\uta, e quell'arte, eh'io m'era ingegnato di adoperare. 
[>cr rar piangere nel mezzo ad un'aperto ridieolo C neecssaria una eireostanza 
di fortISsima passlOne; ma, sc questa circostanza ha Ja sua base in un falso argo
mento, c per sc ndiwlo, com'c quello de! or\'o, scnza colori rettorici, grad i di 
appareechlO, cd e!oqucnza plttriee artlhziosa, ehe mganmno eoll'imllazionc dclla 
lutura, c de! ven>, si proVino a trar delle lagrime I Signori Giornalistl, I Signori 
\'ctturali PostigllOni I.cttcrarJ, t I Signon animalcschi Romanzicn, i qual! SI dl
vcrtono a eondann.lre senza facolta, e senza ministn, ehe obbediscano alle loro 
condannc. (Co!. 1,119-120) 

Um inmitten des Lacherlichen Tränen heryorzurufen, sind nicht uner
hebliche Eingriffe bei der Marchenkomponente erforderlich, denn das 
~1ärchen ,111 sich zielt nicht auf moralische Betroffenheit, nicht auf Mit
leiden, es will weder z.um Lachen noch z.um Weinen bringen. Die Beto
nung von Gefuhlen ist dem Marchen tremd, tnnere Motivationen sind 

206 \X/IC I nka Fischer Lichte in -(,renzgange 7.wischen den Welten - Vachtangovs Insze
nierung der Prmzessm Turandol (1922)«, In. hanz Norbert .\1ennemeier; dies. (Hgg.), 
Drama und Theater Jer europal5chen A~antgarde, Tuh1!1gen, Basel, Francke 1994, 
!>. 11,-\40, zeigr, zIelte Vachtangoys Inszel1lerung 1!1shesondere auf diesen -dauern· 
den \\'echsd ZWIschen emOtionaler BereilIgung und ästherischer Dlsranz«, der den Zu
schauer hdahl~re, .dle auf der Bühne yorgcführte Welt als thearrale WIrklichkeit zu re 
zlpleren, Indem er selbst sie als thcarrale \\'irklichkeH konstruIerte·· ,'S. 333). \'achtangoy 
verlangrt' "on seinen S.:hausplciefll .starke Gctuhls1!1ten,irar an den Stellen, an denen 
er Emotionen tur norilC; hIelt·· ,'> }26), doch sollte noch 1m heftigsten Gefühlsausbruch 
die ."-unst des Vorfuhrens·· ebd deutlich werden. 
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für die Handlung irreievant.20? Wenn nun die Märchenkomponente in 
den Flabe teatralz eine »circostanza di fortissima passione« bilden soll, 
sind verschiedene, an La donna serpente verdeutlichte Maßnahmen not
wendig, um der Intention Genüge zu tun, dem Publikum Tränen zu 
entlocken. Insbesondere könnte das Bewußtsein der Fiktionalität des 
Märchens, des »argomento falso«, wie es an anderer Stelle heißt,208 eine 
emotionale Wirkung verhindern, da ein entsprechender Gefühlsaufwand 
für rein Erfundenes und insofern lächerlich Unbedeutendes209 als nicht 
gerechtfertigt erscheinen mag. Um dem vorzubeugen, setzt Gozzi in 
bezug auf die Märchenhandlung und -figuren »colori rettorici, gradi di 
apparecchio, ed eloquenza pittrice artifiziosa«, rhetorische Mittel, dra
maturgische Verfahren2l o und kunstvoll anschauliche Beredsamkeit ein. 
Die Märchenhandlung wird aufgeladen mit Sentiment, die Hauptfiguren 
\verden in Extremsituationen und innere Konflikte geführt, die nicht nur 
rhetorischen Ausdruck finden, sondern auch in sprachloses Weinen mün
den, wie die häufige Anweisung »piange« deutlich macht. Diese emotio
nal ausgerichtete Funktionalisierung der Marchenkonstituente kann nur 
dann erfolgreich im Sinne Gozzis sein, wenn der Zuschauer möglichst 
weitgehend am Bühnengeschehen partizipiert und sich mit den hand
lungstragenden Märchenfiguren identifiziert, was \viederum eine unge
brochene Illusion vorausset7t. 21 In zahlreichen Vorworten und anderen 

20
' Vgl ~1. Lllthi, op. cit., S. 29'32. 

~~8 Vorwort zu Turandot, Co!. I, 215 

209 Die zweimalige Ver.vendung des Wortes »ridicolo . Im obigen Zitat sollte nicht daruber 
hinwegtäuschen, daß damit vollig Unterschiedliches gemeInt ist: »un'aperto ridicolo. 
ist das Lächerliche der Masken, während das »ridicolo . des .falso argomento. dIe La 
cherlichkeit im Sinne einer NichtigkeIt meInt 

210 Mit »apparecchlO« meInt GO/zi nicht etwa die Ausstattung, sondern den architekto 
nlsch-dramaturgischen Aufbau, wIe auch Laura Ricce. in ihrer eingehenden Untersu 
chun!; der heute OIeht mehr unmittelbar verständlichen TerminologIe Goldonis, Chiaris 
und GO?ZIS zeIgt: . Infine, i coneetti ricorrenti di »mettere In appareechlo un'ossatura. 
e di . forza dell'apparecchio « rimandano direttamente al problema architettonico 
deli 'opera, indlpendentemente dal genere, teatrale 0 meno, CUI essa .1pparnenc., In: 
»GoldoOl, Chlan, Gozzi . , op. cit., S. 22 

ZII Zu IdentifikatIon, [)t>tlnZlcrun~ und der Doppelhaltung des Zuschauers s. Kap. 3A
I:.twa 10 Jahre vor Ca rlo Gozzi, namlich unmittelbar nach den ersten Aufführungen von 
1I corvo im Oktober 1;61 und !I re cervo im Januar 1762 äugen sich Gasparo GOZ7lln 
ganz ähnlicher \Veise wIe sein Bruder lur \Virkung der \larehenkomponente Auch er 
weist auf den Zusammenhang zWIschen IllUSIon, starken Gefuhlen der Bllhnenfiguren 
und emotionalen ReaktIOnen der Zuschauer hIn. Zwar spricht Gasparo nicht explizit 
davon, daß das Publikum geweInt habe, doch kehren mehrfach die Begriffe .commo
Zlone., »compassione., »muoverc« wieder. \Venn Gasparo auch der Bruder des Autors 
ist, kann sowohl angesIchts selller \Vertschatzung GoldoOls als auch des nicht ganz un
problematischen brllderlichen Vcrh"ltnlsses davon ausgegangen werden, daß die Bemer
kungen in der ZeItschrift l.'oHervatore veneto (Nr. 77, 28. Oktober 1761 und r--;-r. 98, 
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Texten kommt Cozzi darauf zu sprechen, wie essentiell die Illusion für 
die MärchellSzenen ist, und nicht zuletzt mancher ebentext in den Flabe 
tc,lIra/i selbst macht deutlIch, welche \'V'ichngkeIt GOZZI der perfekten 
Tämchung der luschauer beispielsweIse bel Verwandlungen von Per
~onen In andere; Personen oder TICfe beimigt.· . ~pIC!t beIm Märchen als 
narratIvem Text dIe Frage nach der \Vahrsche1l1hchkeit traditionell keine 
Rolle, sind für dIe Darstellung auf der Bühne gezielte Maßnahmen hin
sichtlich der Geschehensdarstellung wIe der Illusionierung notwendig, 
um das Geschehen wahr ersche1l1en zu lassen und das Publikum emotio-
11.11 zu l!1\"(lh ieren. Damit steht dIe Märchen Konstituente auch unter die
ser Perspektive in extremem (,egensatz zur Masken-KonstItuente, kann 
es doch als Grundtendenz der Komödie und des Komischen gelten, sich 
mittels illusionssrorender oder durchbrechender Verfahren als Spiel zu 
zeigen. Masken und \1ärchen generieren mithin nicht nur auf der Fbene 
des dramatischen Textes Konrraststrukturen, sondern sind in den Fiabe 
tcatralz auch Angelpunkte für die Gegensätzlichkeit von Komik und Pa
thos, Verfremdung und Illusionierung, Distanzierung und Identifikation, 

Ladlen und \Velnen. 

9. Jam.ar 1761 \1 V.) nicht nur Gefalligke1tsbezeugun~er ar earlo snd, sondern eInen 
repräsentativen bndruek vermitleln. 
Zu !/ COr'VU stcllt ein fiktiver [ eser, der das Stuck -una 0 due volte< gesehen hat, fest, 
• (.omeel he In essa [Ja rappresentazlone dcl Corvo I SI vq;gano rappresent.ue molte cose 
Je qllaJi 5153 ehe so no IInposslbtil 3d accadere, non posso negarvi ehe I'anlmo mlo non 
oe Sla nnlasto Ingannato a segno, ehe m'e con"cnuto a {orza scntire que' movimentl 
che si provall" al rceit.tre d'una tragedia., und fragt, woher dIes wohl ruhrc. Gaspara 
('OZZl ant"''''tet 3m Beispiel der VerwandlullgJennaro5' . la tramut.lztone del prtnClpe 
In SI.HUJ i' C""dOlt.1 con tale e tanto arttflzio dall'autore ehe fa quel medesimo effetto 
ehe larebbe ngni .lltr.1 orribilitCl tragica sul teatro. Non nasee la bellena della commo
Zione di talr seella, sc notate bene, da quel cambiamemo: nasee bensi dal costume e dalla 
torzd d'lIna paSSIOlle naturalc«, ~childcrt die ausweglose Snuallon, tn die Jennaro ge ra 
ten Ist, und schlIeßt: '[0 sonn dunque piu ehe eerto ehe la pasSlone naturale, la quale 
regna dall'un LdP" alLlltro tn e<\J rapprescntazlOllC, ~Ia quella ehe abbla tantn potuto 
nell'animo di voi c de~li altri spettatori, ehe non lasci eampo di riflenere all'impnssibiltta 
delle tralllut,IZIOl1I; nnde convlen dire ehe VI Sla dentro non pleelolo arllnzln. Quest'c 
qualllo POS,\() dlTvi Illtorno all'lndustrta della soprallegata rappresentaZlonc, eh'io vo· 
lontieri cIlI.llllerel tragedia per quell'cfletto ehe fa di muovcre a compasslOne e .1d orrore, 
nc ml so pcr tali ragiom maravigltare ehe plaecia, pOlchr 5a cosi bene prendere a tener 
saldo I'ammo da ,,11'0 a londo.« ,\uch hinSIChtlich I/ rc (eroo spricht Ga'para GOZZI 
vom \\'echscl zwischen emotionaler Betroffenheit und komischem \'erg:1ü~en der Zu
schauer: .Ad og1ll passo la marangllJ nesce di 1IIezzo alla pasSlOlIC, onde non e PUIltO 
da ,tudlare in ehe conSl,ta 1.1 forza ehe lega gli ascohatori. Oltre a quanto ho detto, vi e 
la variera delle scene, legate sempre all'Jlionc pnncipale, e la parte de! piaeevolisSlmo 
Zanni ehe Interrompc dl tempo tn tempo la gravita, senn punto sturbare iI lilo; e VI sono 
le IrasformaZHll1I con molta prestezza escgune.< (Gasparo Goui, L'os>I!rvaIOrl' vcnelO, 

I [go '\'ons Raffaelh, J Bde., .\lilano, Rizzoli 1965, hier Bd 2, S 14~-t i 2 und 274-277.) 
111 Zur ~rundlegcnden Bedeutung der I1iuSlon fur dIe /-'iabe .'cJ('alz \ gl. Kap. 3.4 
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3 

DIf nABE TEATRAI I 

1 ITALIE:\ISCHE~ THEATERKO~TEXT 

Dlc habe teatralz sind nicht nur Erwidcrung auf Chiaris und Goldonis 
Komodicn, lokal hcgrenzt auf dlc vcnezianische Theaterszene, sondern 
auch einc Reaktion auf diejahrzehnte wahrende Auseinandersetzung um 
dlc l:rneuerung des italienischen Theaters, ein Gegenentwurf zur zeitge
nossIschen Entwicklung insgcsamt. Während die zehn neuartigen Mär
chentheaterstücke zwischen 176 I und 1765 ohne Begleittexte, ;\1anifeste 
oder Erklarungen zur Aufführung kommen und bis 1--'2 nicht m ge
druckter Form vorliegen, ergreift Gozzi hauptsächlich in Zusammenhang 
mit den heiden Wcrk-Edltloncn ab 1772 bel Colombani und ab 1801 bei 
Zanardi in Vcncdig m ausführlichcn Einleitungen und Vorworten Posi
tIOn m der Theatcrdebatte. 1 \X'eit entfernt davon, gelehrte Abhandlun
gen, tiefschurfcnde Traktate oder systematische Poetlken zu sein, führen 
(hese Texte den polemischen Duktus der frühen SchrIften fort, nehmen 
jedoch große re Zusammenhänge in den Blick und zeugen von einer um
fassenden Vorstellung von Theater, emer engen Verbindung zwischen 
praktischer Theatererfahrung und literarIscher Aktivität, zwischen der 
\Velt der Bühne und theoretIScher Reflexion, von einer Konzeption, die 
poetologische und asthetische Aspekte genauso aufgreift wie Fragen der 
Auiführung, des Publikums, dcr Situation der Truppen, ökonomische 
Probleme und nationale Eigenheiten. 

Dazu zahlen dIe Im ersten und vienen Band (1772) der Colombanl-Edition ais aus
fuhrhche Elnleituq;en \'croffemhehten Texte -RaglOnamemo Ingenuo, e Stana Sincera 
ddl'ongtne dl decl habe s,enl~he., WIe es im Inhaltsverzeichnis, bzw .• [ ... ; delle mle 
diecI Fiabe teatrali., wie es im Titel heißt (Im foigender abgekurzt RI) und .Appendice 
al Ragionamemo Ini;enuo Je! primo Volume. (Col. IV, 1772; Im folgenden ARI), d,e 
Vorworte zu den einzelnen Stucken und - La Plu lunga lette ra dl risposta ehe sla stata 
scriua, InVldta da Carlo GOUI ad un Poeta teatrale llaliano de' nOstrI glOrr .. Giumivi nel 
fine akunl frammentl tram dalle stampe pubblicate da parecchi Autari, e de' commemi 
dallo stesso GOZZI fatll sopra I frammentl medesinu. (Zan. XIV, I '02; Im folgenden LL) 
sowie eInige kleinere, nicht In den \\erkausgaben emhaltene Texte wie z. B ,\fanz[esto 
dei l,.,: Carlo GOZZI, deJ,cato a' magnzJiu Signori G/OT1lalz5l1. PrefattoTl, RomanZleTl. 
PubbluatoTl dl.lfamfestt, e Fogftvolanwtl deU'AdTla, s Ln, und em Brief Carlo Gozzis 
an GIU~eppe Barem vom September 1,,6 (Ferdlnando Galanu, .Scrmi inediti d, Carlo 
GOZZI., m: AUI dei reale !stltuto t:eneto dISnenze, I euere ed Am, 1885-86, vol 4, 
S. 1201-J21 sund 1,Ierl )46). D;;truber Innaus geht GOZZI auch in semen erstmals 179, 

Im Druck erschIenenen Memoiren immer wieder auf dIe TheatersJtuauon der letzten 
Jahrzehnte em. 
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Gozzis und Goldonis kritische Texte wie auch ihr Theaterschaffen sind 
auf dem Hintergrund der theoretischen Theaterdiskussion und der büh
nenpraktischen Reformversuche in der ersten Hälfte des Settecento zu 
lesen, werden doch erst auf dieser Folie explizite und implizite Referen
zen oder Distanznahmen deutlich. Dieser Kontext, der im folgenden nä
her beleuchtet werden soll, läßt das Charakteristische, Unkonventionelle 
der Fiabe teatrali umso stärker hervortreten, so daß sie immer weniger 
als »strapazzi«2 eines Autors erscheinen, der vor allem Goldoni beweisen 
wollte, »che un gran concorso di spettatori affollati ad un'opera teatrale, 
non faceva prova che quell'opera fosse buona« (LL, 32),3 sondern als be
wußt verfolgtes eigenständiges Projekt innerhalb der Vielfalt der drama
tischen Produktion im 18. Jahrhundert. 

3.1 Vom Buch zur Bühne 

Literarische Reformversuche 
in der ersten Hälfte des 18. ] ahrh underts 

Mit Ludovico Antonio Muratoris Della perfetta poesza ztaliana (1706) 
und Gian Vincenzo Gravinas Della ragion poetzca (1708) erschienen 
Anfang des Jahrhunderts zwei ästhetisch-kritische Abhandlungen, die 
beide im Zusammenhang der Bemühungen der Arcadia um eine Erneue
rung der italienischen Literatur stehen, jedoch unterschiedliche Akzente 
setzen. Während Gravina der Imitation der griechischen und römischen 
Antike sowie der italienischen Autoren des Trecento und in geringerem 
Maße auch des Cinquecento entscheidendes Gewicht beimißt und als 
Modellautoren Homer und Dante anführt, plädiert Muratori für eine 
unvoreingenommene Überprüfung der Tradition und verschließt sich 

2 So Wird L'amore delle tre melarance verachtlich 1m »Addio« Goldonis zum Abschluß 
der Karneval-Saison 1761 bezeichnet, vgl. Kap. 2.2. 

Diese oft wiederholte vorgebliche ~lotivation bezieht sich vor allem auf Goldoms Vor
wort zur erSten Edition seiner 'V;'erke bei Beninelli, in der Goldoni den Gang seiner 
Reformversuche idealiter nachzeichnet und es hinsichtlich der ersten, noch nicht aus
geschriebenen »commedia di caranere«, Jfomolo cortzgzano, heißt: .Piacque essa estre
mamente, e fu tante volte replicara con estraordinario concorso, che fui allora tentato di 
crederla perfena Commedia« (Goldoni, I, 768), wobei Goldoni allerdings relativierend 
fortfährt, .Ma conobbi di poi quanto mighori Commedie SI potessero scnvere., was 
Gozzi in polemischer Absicht unterschlägt. Der Zusammenhang von Publikumserfolg 
und Qualität der Stücke ist jedoch, wie berem 1m 1. Kapitel deutlich wurde, ein immer 
wiederkehrendes Element in Goldonis Vorworten. 
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auch einem Blick auf die französische und spanische Literatur und Kul
tur nicht.· Auf diese allgemeinen Üherlegungen folgten spezifischere 
zur prewgetr.1chtlgen Gattung der Tragödie, von Pier ]acopo ~lartello 
f)cl 'V'CHO tragico (17°9), und Della tragedia antzca e moderna (1714), 
von Jra\ina Trattato dclla tragedza (I -; (5), von Pietro Calepio Para
gone Jella poesza tr'1i{zca d'ltalia con quella dz [ranCla (1732), von Gian 
Rinaldo earli Dell'znJole de! teatro u«gzco antzco, e moderno (1745), 

um nur die für unseren Zusammenhang \vlchtigsten zu nennen. Dane
hen entstanden e:\emphnsche Tragödientexte u. a. von ?-.1artello, Gra\ ina 
und SciplOne \hffel, der 172}/24 unter dem Titel Teatro ztalzano' auch 
eine Vierhändige Sammlung yon Tragodien des Cinquecento mit einem 
ausführlichen Vorwort, lstorza deI teatro e difesa dz esso, herausgab. Auf
fällig ist im gelehrten Kontext der Fokus auf die Tragödie, der sich aus 
ihrer traditionellen poetologischen Vorrangstellung erklärt, wohingegen 
die KOIl1odie nur ,1m Rand erw:lhnt \\'Ird und damit Freiräume für eine 
Komödienreform entstehen, dIe Goldoni nutzen wird. Die DiskUSSIOn 
um die Tragödie ist Jedoch auch im I Iinhhck auf die Komodie \'on Inter
esse, da sich die Argumentationsstrategien teilweise decken. Die Bestre
hungen, das italienische Theater zu erneuern, Sind in allen Texten glei
chermagen sichtbar, die Uberlegungen und Ratschläge gehen allerdings 
in unterschiedliche Richtungen. \Vährend bei GraV'Ina die '\!achahmung 
des griechischen Theaters im Vordergrund steht, betont \1artello in der 
dialogisch angelegten Abhandlung Della tragedza antzca e moderna den 
Unterschied zwischen antiker und moderner Tragödie und empfiehlt in 
DeI verS(J tmgico die Nachahmung des französischen Alexandriners fur 
die Italienische Tragodlc' \laffei veröffentlicht, um nicht auf das franzö
sische Theater angeWIesen zu sein, Tragödientexte des Cinquecento im 
I linblick auf ihre Spielbarkeit auf Italienischen Bllhnen, CaleplOs mehr 
auf die Tragödlentheone als auf Einzelwerke und ~pielbarkeit gerichteter 
VCf<'lcich wendet sich ebenfalls gegen die Vorrangstelluna der Franzosen 

t'l ... b ' 

unterstreicht Jedoch im Unterschied zu ~laffei die '\!orwendigkeit, daß 
die Stllcke zeitgemag und auf das entsprechende Publikum hin ausgench-

• \'gl \Idno f·ubini, J).tl MuratoTl al Barcm, 2 Bde., 2 lIhc",rbenctc und erweiterte 
Auflage, Roma, I aterZl t97\. I\.ap, X ... Arcadia e Illu" .. " 

\ Der voll tandll:c Titel, der auf dIe Bemuhung ~laffelS ur'. '>P't :)ar!«t 'urwclSt, la .. tct : 
Tearru /Ca/Ulno o,za see/ta d, tragedIe per uso della sn ' .. i ;.', "ieHa una JstvTla dei tca
tro e dlfesa d, ('ssa, Verona, \'dllardi 172)-2\ Im folgenden Wird \!aftcls Vorwort als 
/;torza dcl teatro e dlfesa dl es,a zltlen. 

• Zu den Italienischen Tragodlcntheoncn dö I Jh. SIehe A GaUcm, 1 e teOTlt! drammatz. 
ehe ela tragedza zn ltalza neisecoloX\' III, Crcmona, r CUI 19°1, und Inneo \!amoda, 
Teorze della tragedza ncl \ctteecllto, \Iodcfid, \Iucchl 1994. 
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tet sein müssen, und Carlis 1744 in Venedig gehaltene und ein Jahr später 
gedruckte Rede ist zwar ein Plädoyer für ein zuschauernahes, modernes 
Theater, hebt aber Martellos Tragödien beispielhaft hervor, die nicht erst 
heute als unspielbar gelten. Bei aller Heterogenität der Textformen, die 
vom Dialog bei Manello über die systematisch in Kapitel und Artikel ge
faßte Abhandlung Calepios bis zur akademischen Rede Carlis und dem 
Vorwort Maffeis reichen, und aller U neinhei t1ichkeit der Intentionen und 
Inhalte lassen sich zwei Hauptgesichtspunkte in der literarischen Debatte 
um das Theater erkennen: die Frage nach dem zu imitierenden Modell und 
die Auseinandersetzung um die Vorrangstellung der französischen oder 
der italienischen Literatur. 7 Die beiden Paradigmen des antiken griechi
schen, im Fall der Komödie auch des römischen, und des französischen 
Theaters sollten für die Reflexion über das Theater wie für die Produktion 
dramatischer Texte in der ersten Hälfte des Settecento bestimmend blei
ben. Auf die praktische Theaterarbeit hatten allerdings weder die argu
mentativen Schriften noch die neu entstandenen Stücke einen wirksamen 
Einfluß, war die Kluft zwischen den theoretischen Überlegungen und 
ihrer literarischen Umsetzung einerseits und der konkreten Bühnenpraxis 
andererseits doch zu groß. Nicht zuletzt ist es die Konzentration der ge
nannten Autoren auf die traditionell gewichtigere Gattung der Tragödie, 
die einer Auffrischung des Repertoires im Hinblick auf das Publikums
interesse entgegenstand. 

Parallel zu den theoretisch und literarisch geprägten Aktivitäten gab 
es jedoch auch Reformversuche von Seiten der Theatermacher selbst.8 

Bereits Ende des T7. Jahrhunderts machte Pietro Cotta (genannt Celio), 
ein römischer Schauspieler und Spielleiter (»capocomico«) den Versuch, 
neben den Commedia dell'arte-Stücken auch Guarinis Pastor fido, Tas
sos Ammta und französische Tragödien in Übersetzung aufzuführen. Ein 
zweiter wichtiger Impuls ging von Luigi Riccoboni (genannt Lelio) aus, 
dessen »Reform« sowohl künstlerische als auch moralische Aspekte des 

7 Ein KompendlUm der Schriften zur Diskussion um die Uberlegenheit der französi 
schen oder der italienischen LIteratur bietet Gian Giuseppe Orsis ConszdcrazLOnz dei 
Marchese Giovan GLOseffo Om bolognese sopra la ,Manzera dz Ben Pensare ne' Com
ponzmentz·· gza pubblzcata dal Padre Domenzco Bouhours della Compagnza dz Ges!<. 
S'aggiungono tutte le Serztture, che zn occaS/one dz questa letteraria contesa, usezrono a 
favore e contro al detto Marchese Om, Modena, Sogliam 1735· 

8 Zu dIesen frühen Reformversuchen s. Giuseppe Ortolanl, .Appunti per la stOria della 
riforma del teatro nel '700<, in: ders., La riforma dei teatro nel Settecento e altn serzw, 
Venezia, Roma, IstltutO per la coliaborazlOne culturale 1962, S. 10-1), und Nlcola Man
gInI, .Il teatro italiano fra Seicento e Settecento: primi tentatlVI di riforma·., In: Italza
nistzca I), 1-2, 1984, S. 11-20. 
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'f'heaten im Auge hatte und der Komödie ihren Platz einraumte.9 Legen
där ist seine Auffuhrung von Maffeis Tragodie La M eropc'O 1713 zuerst in 
Modena, dann in Venedig, die derart erfolgreich war, daß mehrere Auffüh 
rungstermine angesetlt werden mußten. 1l Ermutigt durch diese posltlve 
Resonanz, präsentierte Riccoboni dem Publikum 1715 im Theater San 
l.uca 111 Venedig Ariosts Scolastzca, mußte jedoch einen Mißerfolg h1l1-
nehmen,ll so daß die I IoHnungen, das Publikum an die Tragödien und die 
literarischen Komödien des C1I1quecento heranführen zu können, einen 

empfindlichen Ruckschlag erlitten. 
Auch das sogenannte Florent1l1er Drelgestlrn Girolamo GIgli, Jacopo 

c11i und Giovan Battista Fagiuolt, die als Komödienautoren allgemein 
als Vorlaufcr Goldol11s zu Beg1l1n des 18. Jahrhunderts gelten,14 konn
ten auf der Buhne keine bleibenden Erfolge verbuchen. Als Verdienst im 
I Iinblick auf Goldoni wird ihnen eine Wirklichkeitsnahe der Stucke an
gerechnet, die sich im zeitgenossischen Ambiente und an der sprachlichen 
Gestaltung mal11festiert. Girolamo Giglis Komödien orientieren sich al-

9 \'gl. Salvatnre Cappdlew, -Dalla commedia dell'arte alla commedia borghese' Luigl 
Rlccoh"nl e la sua nfornu dd teatro-, In Forum Ita!icum /4, 1980, S. 175-194 S. t; aus
fllhrlicher zu RiccobonlS Reform in -ProblemallSche Commedia dell'arte 

'0 DIe funfak!lge "J'ragodle, die auf eInem gnechischen Stoff basiert, der In Italien berells 
zuvor heubeitct worden war, enthalt keine Chorparuen, Ist in endeca5111abz geschneben 
unJ enJet gluckhch. Ihrr Wirklln~ war uberw.il!lgend, sowohl was die Buhnenauffllh 
rungen betrilft .115 auch .ds Ref,renztext - 10 lobender wie In kritischer! Iinsicht - in 
der Theaterdiskussl(>n des )c((c.:ento. 

11 !\Tach I . \Ia((ioda. Teorze dell" trJgedza ne! Settecento, op. eil., S. 8 und 200, steht \1af
felS .\tempe exemplarisch fur dIe Tragodle mit gillcklichem Ausgang, die bIS Ende der 
;::>er Jahre ll1 den literarischen Krelscn Italiens höchstes Ansehen genoß. 

12 \'gl. !\Til"Ola \Iangllll, I teaerz dz VeneZla, Milano, .\!ursia 19~4, S 112' -Il disastro fu 
inevitabile, anzi 10 spct!acolo fu addlfi((ura Interrotto alla fine de! quarto a((o.-

IJ So bel Roberta TurdlI, /4 commedza ztalran .. deI Settecento, hrcnzc. Sansoni 1985, dlc 
Jen erstcn TeIl, der hglUoli, :\elli und Glglt gewldmct ISt, ml! -La trladc toscana- uber
schreibt; Slchc auch "Iano Baratw, -La le((eratura teatralc de! Scneccnto in Itaha-, m: 
de" .• / a !eueraturel te,urale de!5ettecento zn Italra .Studi elenure su Carlo Goldoni), 
\'ICenza, :--;cn Poz/a 19S 5, ). I' 32 

I< Ddgegen zeigt sich N. ~1.111hJlll In -11 teatro ttahano tra SelCento e Sc((ceento-, op. CI!., 
'i. 19-20, von elller venetisch venezianIschcn [nlwicklungslllllc auf dramaturgIsehern 
wie auf szenischem Gd"et uberlCugr: - U na COnllllulta ehe dalla grande stagione cinque 
centC\ca JI Ruzanre, Calmo, Glancarli I' della mirabile \'enzcxzana SI trasmctte a((raverso 
tU!!O tl sec. XVII in una lunga sene dl teSlI, che dall'Andremi,l'autorc della \'enetzana, 
CI nnvla agil scman JeU' Arte e alla cosidena >commedia ridicolosa' c quindl alla triade 
Balbi, Bonicclh, :-'Iondllli; una ((lnnnul!a, d'alrra parte, che ha il suo personaggio cmblc 
malle<> III Pantalonc, la cui prcsen7 a drammaturgica e sccnica risulra costante e quanto 
mal 'Ignificante .• Diese Perspektive verfolgt P. Vescovo in verschiedenen Publikationen 
wCIler' -Pcr I.r wril deh commedla emadina veneziana pregoldoniana., in: Quaderrll 
\'enell \, 19S', S. 3' Sc, .. Le rilorme nella riforma. Prcliminari goldonianl" in: Qua 
deml \'cnc[; 16, 1992, 'i. 119- 152 und .. La riforma nella tradlZlOne., op. CI!. 
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lerdings größenteils so eng an französischen Modellen, daß sie mehr als 
Übertragungen oder Adaptionen hauptsächlich Molierescher Stücke denn 
als aktuelle Eigenschöpfungen erscheinen, wenn auch Gigli beispielsweise 
im Vorwort zu Don Pdone ovvero Il bacchettone falso ausdrücklich auf 
die Unterschiede zu Molieres Tartuffe hinweist. 's Dem Beispiel Moliere
scher Ballettkomödien wie Le bourgeoIs gentilhomme oder Le malade 
imagmalre folgend, ist in Don Pilone - anders als in Tartuffe - nach den 
3 Akten jeweils ein Zwischenspiel mit Tanz, Pantomime und Gesang vor
gesehen, "intermedj [ ... ] allusivi alla falsa Bacchettoneria con balli, e gesti, 
all'uso de' Mimi antichi, e canti«, deren Handlung am Ende des Stückes 
skizziert ist. 16 Diese Übernahme eines typisch höfischen Elements in 
einen ihm fremden Kontext zeugt zum einen vom eklektischen Umgang 
Giglis mit den französischen Modellen, wirft aber auch ein Licht auf den 
Publikumsgeschmack, der sich in der ersten Hälfte des Settecento in star
kem Maße auf die Oper und musikalische Intermezzi richtete, während 
die Komödie nur geringes Interesse hervorrief, was sich erst mit Goldo
nis und Chiaris Aktivität in Venedig ändern sollte. Wie Don Pilone steht 
auch La sorellina dl Don Pilone in Prosa, und in beiden Stücken wird 
nicht an derbem Witz und Flüchen gespart. Nach Angaben des Vorworts 
handelt es sich um eine autobiographisch motivierte Komödie, die von 
einer "Farsetta Satirica« unversehens zu einer fünfaktigen Komödie an
gewachsen war, 17 wobei die grobe Personenzeichnung dem offensichtlich 
satirischen Charakter der Stücke - bei Don Ptlone ausdrücklich eine Per
sonalsatire - entspricht. Auch Jacopo Angelo Nelli weist im Vorwort zu 
La dottoressa prezLOsa auf eine konkrete Person hin, die ihm als "origi
nale« für seine Komödie gedient habe, beruft sich aber zugleich auf Mo
liere, der mit »les Preezeuses, e les Femmes savantes« bezeugt habe, "che 
di queste Preziose, e di queste Dottoresse se ne trovino dapertutto«,'8 
so daß sich auch hier die literarische Referenz und der Bezug auf die 
Wirklichkeit - in Form des satirischen Verweises - in der Rechtferti
gungsstrategie überlagern. In dramaturgischer wie inhaltlicher Hinsicht 
bemerkenswert ist in einigen Komödien Nellis (z. B. in L'amante per dis-

15 »11 soggeno di quesl'Opera del D. Pilone e lirato dal celebre Tartufo del Molier; ma 
egli e COSl mUlato nel passaggio, ehe ha falto da un idlOma all'altro, ehe Ii D. Pilone e 
oggidi un'allra cosa, ehe non e il Tarrufo. 11 dialogismo e luno variato, l'idlOlismo, la 
sentenza, il sale.« (Don Pilone ovvero Il bacchettone falsa, Commedia di Girolamo 
Gigli, Accademico della Crusca, s.n.l., S. VII; diese Ausgabe enthalt auch die Komödie 
La sorellzna d, Don Pzlone.) 

16 Ebd., 5.127-136. 
17 Ebd., S. XIV-XY. 
18 Jacopo Angelo Nellt, La dottoressa prezlOsa, commed1a, MIiano, Angelli, S.l., »L' Autore 

a chi legge •. 
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prc//o oder La scrva padrona) die Rolle der Diener bzw. DICnennnen, 
die weitgehend an der Entwicklung der I iandlung beteiligt sind. Selbst 
das dc,illusionierende Ende von I.a serva padrona kann die Lebendig
keit und ~clbständigkeit der Dienerinnenfigur nicht zunichte machen. 
Giov;ln Batmta Fagiuolis Komodien und vor allem Il CICIsbeo sconso
lalo (1708) waren nicht nur in 1;loren7 und anderen oberitalienischen 
Städten erfolgreich, sondern wurden auch am I lof in Wien aufgeführt. 19 

Mit Anselmo Traccagni, ,;Vecchio .lvaro Fiorentino« oder nur »Vecchio 

horentino",l° hat I'agiuolI eine Immer \viederkehrende Figur geschaffen, 
die auf den Pantalone der improvisierten Kom()dien verweist, sich jedoch 
vom lächerlichen, l.asterhaften emanzipiert und lllsofern als Modell fur 
C;oldonlS Pantalonc gelten könnte. Nicht nur diese figur, sondern auch 
kbsSISche Schemata sprachlicher MIßverständnisse, Wortspiele, Doppel
deutigkwen zeigen einen Einfluß der »commedla all'impro\'viso« auf Fa
giuolis Komildien, die sich gegemiher denjenigen ellis zudem durch ein 
schnelleres Tempo der Handlung auszeichnen, insgesamt jedoch ebenso 
schematisch wirken. 

Em nicht 7U unterschäuender Faktor für die Entwicklung der prakti
schen Theaterarbeit sowie die sie begleitende Diskussion ist auch der Auf
fuhrungsort: sowohl In geographischem Sinn, als auch im I Iinblick auf 
die Art des The.lters. \\Ie beispielsweise Fagiuoli in seinen Memoiren her
vorhebt, bestanden /wlschen r1oren/ und Venedig beträchtliche Unter
schiede, was die Organisation und Administr.ltion der Theater und damit 

auch d.ls RepertOire betrifft, so d.1ß Sich ein region.ll stark divergierendes 
Bild ergibt. Während in rloren7 das Musiktheater bei weitem überwog, 
fand In Venedig neben dem domin.lnten Publikumsgeschmack der Zeit 
für die Oper dank emes professionellen Theatermanagements mit Impre
sanen auch das Sprechtheater sein Recht.2l In bezug auf das Repertoire 
des ~prechtheaters bssen sich ebenblls deutliche Unterschiede erkennen, 
wenn bgiuoli berichtet, daß vor allem toskanisehe Autoren aufgeführt 
wurden und die Commedia dell'arte kaum eine Rolle spielte, \vohingegen 
in Venedig in mehreren Theatern Commedia dell'arte-Truppen auftraten 
und daneben ein wichtiger Teil des Repertoires aus Übersetzungen aus 

19 \ gL Pdolo Lu(cheSlIlI, .Rlmettere 111 scena G. B. ] aglUoli: un granducato 11' cnSI sotto 
gli oechl del "ecelllo poeta., In' Quadernl dl tcatro, [Itcalm dell'[lIumznlsmo Ill, 11, 

19S I, S. I S I - I S- Dezidiert lokal ausgerichtet waren d.'gegen die Komödien ]'aglUohs, 
in denen toskanische B.luerntölpd als komische figuren dienten. 

lu GlOvan B.HI'ta I '"glUoli, Commcd.c, 7 Bdc., Venena, Angelo Gcremla '753, Bd. 5, 
S. tll, 279 

.1 \ gl. die FlIlfuhrung zu Glovan Battist.l lag.uoli, La c')mmcdla che non SI Ja, ürietta 
Glrardi; \bna Ru"o (I Igg.), Roma, Bulzoll! '994, S. 16. 
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dem Französischen bestand.22 Solche örtlichen Eigenheiten waren zwar 
für die theoretische Diskussion um das Theater bedeutungslos, diejenigen 
jedoch, die auch die Theaterpraxis im Auge hatten, konnten kaum über 
solche Unterschiede hinwegsehen. Über diese regionalen Differenzen 
hinaus ist ein weiterer Aspekt in Betracht zu ziehen, nämlich die Tren
nung in private und öffentliche Theaterräume, die sowohl hinsichtlich 
der Verbreitung der Stücke als auch im Hinblick auf das Publikum, seine 
Größe, seine Zusammensetzung und seine Erwartungen Konsequenzen 
hat. Während Fagiuoli sowohl für öffentliche Theater als auch für private 
schrieb, wurden Giglis und ellis Komödien nur im Rahmen der Aka
demien aufgeführt und blieben damit weitgehend wirkungslos, was ein 
breiteres Publikum betrifft, welches zum Beispiel in Venedig über Erfolg 
oder Mißerfolg einer Aufführung von Ariosts Scolastlca entschied und da
mit letztlich über die gelehrten Theaterreformpläne befand. Bereits Ende 
des 18. Jahrhunderts waren Gigli, Fagiuoli wie auch Nelli in Vergessen
heit geraten, wie Gherardo De Rossi 1794 in Del moderno teatro comlCO 
italiano feststellt: »Tutti caddero nella dimenticanza, e il dotto Apostolo 
Zeno puo dirsi l'unico, ehe resto in qualche venerazione accanto al suo 
vincitore Cd. h. Metastasio}<.23 

Problematische Commedia dell'arte 

Für die italienische Theaterdebatte spielte neben den zeitlich und ört
lich entfernten Orientierungsgrößen des antiken und des französischen 
Theaters auch die Auseinandersetzung mit der heimischen Tradition der 
Commedia dell'arte eine wesentliche Rolle. In der theoretischen Diskus
sion diente sie seit langem als Negativfolie in moralischer und ästhetischer 
Hinsicht. Von kirchlicher Seite prägt der stereotype Vorwurf der Obszö
nität und Verderbtheit sowohl der Schauspieler als auch der Stücke die 
Polemik um die Commedia dell'arte. Allerdings ist diese laut Ferdinando 
Taviani mehr eine »storia di parole ehe di fatti«,24 in der der religiös-mo
ralisch motivierten Verurteilung mit den immer gleichen Argumenten 
die Verteidigung von seiten der Schauspieler gegenübersteht, was auf 
dem Höhepunkt der Kontroverse im 17. Jahrhundert mit Nicolo Barbie-

22 Zu den einzelnen Theatern in Venedig vg!. N. Mangifll, 1 team dz Venezza, op. cit. 
2J Gherardo De Rossi, Dei moderno teatro comzco aalzano, e del suo restauratore Carlo 

Goldoni, Bassano 1794, S. 73· 
24 Vg!. Ferdinando Taviani, La commedla del/ 'arte e la sonet" barocca. La fascmazlOne 

del teatro, Roma, Bulzonl 1969, S. XLIII H. 
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ris La supphca (2. definitive Fassung von 1636) und GlOvan Domenico 
Ottonellis »Antwort« Delfa chnstzana moderatione del theatro (1648) 
exemplansch deutlich wird. '; Die Gefahr der Aushöhlung des kirchlich 
kontrollierten Icstrhvrhmus durch die Professionalitat der Truppen, die 
Zweekfreiheit des 5plCls, die Käuflichkeit des Theaters, kurz die Com
media dell'arte als eine Art früher Vergnugungsindustrie, als Phänomen 
aul\erhalb des Kreises der sanktionierten kulturellen Manifestationen 
weckte Mißtrauen und mundete in die Gleichsetzung von Theater und 
Teufelswerk.26 Eine solchermaßen rigoristische religiöse Argumentations
linie läßt sich bis in die Mille des 18. Jahrhunderts zu Daniele Concina, 
einem jesuitisch ausgebildeten Dominikaner, weiterverfolgen, der 111 De 
spectaculis theatralzbu5 (1752) und De' teatri antiehz e moderm contrarz 
alla profesSlone cnstzana (1755), einer unmittelbaren Reaktion auf Maf
felS De' teatri antichz e moderm (1753), eine fundamentale Unvereinbar
keit von Glauben und Theaterpraxis nachweist. Dieser grundsätzlichen 
Verurteilung dcs Theaters stehen Texte gegenuber, die in topischer Weise 
die Dekaden/ des Italienischen Theaters beklagen und weitgehend die 
Commedia dcll'arte dafür verantwortlich machen, jedoch auch Auswege 
aus der Misere auf/eigen. rur die e1l1en liegen diese ausschließlich in der 
I mitation antiker oder französischer Modelle, fur die anderen, die wie z. B. 
Riccoboni auch die TheaterpraxIs im Auge haben, ist eine Veränderung 
und Moralislerung des bestehenden, auf der Commedia dell'arte basie
renden Repertoires anzustreben. Werden, was allerdings selten der Fall 

2\ Ottonclh bewnt In,besondere d,e Ob,ZOnlt;11 des Theaters; zur negallven Bewertung 
des Theaters aus kien bier SIcht s. '>ylvllne Leoni, l.e pOlSon et le remede. Theitre, mo 
fale et rhcwrique en l ' rlnce et en Itahe 1694 '758, üxford, Voltaire Foundallon 1998, 
insbesondere den Abschmtt >Lleux et figures .. , S. 156ff. 

26 Vgl. die Ausfuhrungen In r. Tavl3nl, La commcd,a del/'arte, op Clt., 1: Tavlani, 
f>1. Schino, op. eit. und R. Tess.U1, Commed,a del/'arte, op. cil. 
In d,esem Zusammenhang Ist die sogenannte >commcd,a ridlcolosa . , spiter auch - com
med,a mlmIC. ' , /u nennen, d,e gedruckt ,m 17. Jahrhundert vor allem In römIschen 
Kreisen welle Verbreitung fand ... Senttc In tre giorni di vacanza da sconosCluti auton e 
gr.l1ultamente rappresent.ltc da atton dilettanll In luoghi che non sono edifici teatrah, e 
solo In tempI di fcSL1', wIe SIe [ucl3no Manll In Commed,a nd,colosa. Comlcl di profes 
sione, dilettanti, edllmia teatrale ncl SeICento. Stona e testl, Roma, Bulzoni 1978, S. XIII, 
charakterisIert, welsen sIe ähnliche Charakteristika wie die improvisierten KomodlCn 
auf, n.m!.eh \1askcn, Dialekt, medere KomIk und I mprovisatlonspassagen, haben Je
doch eIne bestimmte l'unktion Innerh.llb der Festzeiten wIe I lochzeiten oder Karneval 
und werden nicht von professionellen '>chauspielern, sondern von Laien aufgeführt. S,e 
zeugen vom Bemühen der Klfche, d,e Commed,a deli 'arte im Rahmen des Karnevals 
wieder III das hstprojekt 7U integneren und sie somit >unschädlich« zu machen, III der 
C;ewi{\helt, d.l{\ für d,e -eommedia rid,colosa« Im Gegensatz zur Commedia dcll'arte elll 
en~er leldicher und nrtlicher Rahmen besteht und sie keinen kommerziellen Interessen 
unterliegt. Damit 1St \le Teil des bewullt verfolgten gegcnrcformatorischcn Kulturpro 
Jekts, das eine klare Trennung des Alltags von den I'est7elten und -räumen anstrebt. 
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ist, das tatsächliche Publikumsinteresse und der -erfolg in Betracht gezo
gen, ist die Bedeutung der Commedia dell'arte - wie im übrigen auch der 
Oper - nicht zu übergehen. Während Martello in Della tragedia antica 
e moderna (1714) lediglich gegen die Begeisterung der Italiener für die 
»opera in musica« polemisiert und die Librettisten mit ironischem Lob 
überschüttet,v führt Maffei im Vorv..'ort zu seiner Tragödiensammlung 
(1723124) die Dekadenz der italienischen Tragödie geradewegs auf den 
negativen Einfluß der Oper sowie auf die Einführung des Dialekts und 
der Masken in der Komödie - das heißt in anderen Worten auf die Com
media deli 'arte - zurück: 

Ma dell'essersi quasi affarto coll'andar de! tempo dismesse In ItalIa le Tragedie 
ne' Teatri, due trovo essere state le cagioni, principiate gia nell'anterior secolo. 
Fu la prima l'uso introdotto di reCitare in musica e l'eccessivo compiacersi che 
fece il mondo de' Drami musicali. [ ... ] Ma niente men di questa, altra ragione CI 

contribui e fu che essendo gia nel 1500 stati introdorti nella Comedia, non per 
veriü senza molta grazia, i vari dialerti, e eon questi le maschere ch'or so no in 
uso, la forza di tal ridicolo smoderato comincio a rapire il popolo fuor di modo; 
e perche a SI fatte lingue riusciva disadatto il verso, si passo col tempo a dargli 
bando; ed a far le Comedie tutte in prosa.28 

Da in beiden Texten die Tragödie im Vordergrund steht, findet eine aus
führlichere Auseinandersetzung mit der Commedia dell'arte nicht statt, 
so daß es beim VOrv..llrf der derben Komik bleibt. Martello wie Maffei 
sehen in Luigi Riccoboni einen Hoffnungsträger für das Theater, der nicht 
nur das Commedia dell'arte-Repertoire durch gute geschriebene Stücke 
erganzt, wie dies exemplarisch mit Merope geschah, sondern auch um 
eine Verbesserung, das heißt Verfeinerung der Schauspielkunst bemüht 
ist. Martellos und Maffeis Zuversicht bezieht sich über die Aufführung 
einzelner literarischer Theatertexte hinaus zum einen auf Riccobonis Be
arbeitung von scenari, für die eine schriftliche Fassung der Dialoge und 
die anschließende Versifikation durch einen seiner Schriftstellerfreunde 
vorgesehen war,l9 zum anderen auf die Bearbeitung französischer Stllcke 

27 »La professlOne del compor melodrammi, Martello mio, e una scuola per VOI dl morale 
che piu di ogni alua insegna a' poeti il vincer se stessi, rinunciando al proprio desideno., 
in: Pier Jacopo ~lartello, Serlltl erltlCl e satzrzCl, Hg. Hannibal S. 'oce, Bari, Laterza 
'96], S. 290. 

18 [n [stona dei teatro e dlfesa dl esso, 10: SClplOne 11affei, De' teatn anrlchl e modernI e 
ahn smttl teatralz, Hg. LaUfa Sannia "Iow<!, Modena, ~lucchl 1988, S. 20 und 2]. 

29 Dies geht aus der Einführung Irene Mamczarzs zu ihrer Edition von Luigi RlccoboOl, 
Dlscorso della commedza all'lmprovvlso e scenarz znedlti, 11I1ano, Il Polifilo 197], S. XX, 
her .... or. Teile des DISCOrsO entstanden bereits Anfang, andere Ende der 1720er Jahre. P4] 

fügte Riccoboni die Sammlung von scenarz an, die zwischen 171] und '719 niederge
schrieben wurden. 
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tur ~eine Truppe mit Maskendarstellern.10 Riccoboni selbst stImmt 10 das 
allgemeine Klagehed über den iedergang des italienischen Theaters ein, 

doch weist er unmiflverständlich auf die FaszInatIon des improvisierten 

SPIelS hin, die zwislhen den Zeilen auch in ~1affeis eben zitierten Äufle

rungen zu erkennen ist: 

!)CpUlS I'an 1600, jusqu'erJ 170e, le Theatre Italien pcrdn infiniment par les mau
vaiscs Comcdlcs & les Tra!;i·Comcdics Espagnoles, gui paroissoient sur la Scene 
Jvec .lflluencc & gui de plus cn plus clOlgnoient I'öpcrance de re\'oir encore en 
Ilahe 1.1 honne Tragedie & 1.1 honne Comcdie; mais tI !;agna beaucoup du C[He des 
habIles ACleurs qUlll's representOlent, ils porterent si loin I'excellence de leur Art 
qu'ils furem .lppclles a toutes Ic, Co urs de l'r.uropc. H 

Aus diesem Passus geht klar hervor, dafl das schlechte Image der Com
media dell'arte in der gelehrten Diskussion ihrem Publikumserfolg im 

In- und Aushnd diametral entgegensteht, was fast zwangsläufig zu ei

ner Ambiguit.ir im Urteil über dIe Commedia dell'arte bei den Autoren 

fuhrt, die sich überhaupt mit der Theaterrealltat befassen. Merkwürdig 

erschell1t in diesem Zusammenhang Rlccobonis Feststellung in Discorso 
dclla commcdi'l all'zmprovviso, die llterarischen italIenischen Komödien 

prasentIerten samt und sonders schlechte Beispiele und führten Lasterhaf

tlgkeit und \ erdorbene Sitten \'or,12 seine sccrwn dagegen würden "senza 

pucrilita 0 dissolutelZe~ zum l.achen bringen und seien einem "purgato 

teatro" angemessen.'1 Diese Umkehrung der tradItionellen Argumenta

tion ist keineswegs ironisch zu verstehen, was die später (in den 40er 

J ahrenl entstandenen Vorworte zu den einzelnen sccnari bestätigen, son
dern als StrategIe eines Theaterpraktikers, der um die Attraktivität und 

dIe okonomischc Lukrati\'ltat der Commedia dcll'arte weifl und sich im 

!\.ontext der zeitgenössischen Debatten um eine moralische Unbedenk
lichkeit bemuht, die dIe Commedia dcll'arte - und damit auch dIe eigene 

Arbeit· der Kntlk entziehen \vürde. 14 

)r Vg! I RIl'cobont, H",mTe du theatre /taben, op. CI , S. S 3 84:' Je me SCrviS du Thealre 
I ran"OIs. Les \ ' iel]:."d, d. ces C omcdles devcnOlcnt ie Pantalon & Ic DOl'leur. & Ies 
Valets l'ArlequUl &. " 'i,apm.-
Lhd.,S. I, 

12 .Blb,en.l, TrISSIll, '. -\r r, ISIO, .\ladua\'eIlI, Arctino, Cleeo d'Adna, Firenzuola, Lorcnzmo 
de' .\ledICi. C.lr, .. '>"lhi. ParJ.hosco, Benll\'oglto, Cccchl, Pona, DomentchI, Lasea, 
Sainatt, Castelkllr. ( .dderan. Guannt, Salviano, e tanti ahn EeeelentisSlmi scnnori 
di Comedie III ,"crSI) Cl In prosa. ehc sarehbc qUI lroppo nO\oso t! descnverh, '100 ml 
prescnta\,ano ehe fas'oIe bclhsSlme io vern, ma di cativ" cscmpio, e la di cui alione el 
aI di cui nnd" in tUllt' quasi, solo dissn!ulezzc, c corrnllI COSlUml CI cspo:'\cvano-, m' 
I . R1l'coboru, D;sc')rso. op. CI!., S. 3 

)l l-.bd., S. 29 und 31. 
,. \ gl Rlccoboo" .Proemlo, zum scenarzo Il muto per spavent<J, op. CI. S '4 S 5 Seh 

be ne prellend" di dar soggeni di Comcdia ritormalJ. e ougliorc cll queila ehe ab~13mo 

221 



Ein ebenso eindrucksvolles Beispiel für den schwierigen Umgang mit 
der Commedia dell'arte findet sich bei Martello im Vorwort zur Komö
die ehe bel pazZl. Zunächst bezieht sich Martello auf Ariost und Aristo
phanes, und weist dann ausführlich nach, daß sein Werk hinsichtlich der 
Charaktere und der Handlung den Auslegungen von Aristoteles' Poetik 
durch Antonio Riccoboni und Tarquinio Galluzzi genau entspricht so
wie die bei Galluzzi aufgeführten rhetorischen Mittel des Komischen aus 
Ciceros De oratore ausschöpft. Derart abgesichert sieht er keinen Grund, 
seine Komödie nicht zum Druck zu geben, obwohl ihn der aktuelle Miß
erfolg der Aufführung von Ariosts Scolastlca in Venedig eigentlich davon 
abhalten müßte, eine Komödie in Versen zu veröffentlichen.JS Um seinem 
Stück ein ähnliches Schicksal zu ersparen, trifft Martello konkrete Vor
kehrungen: er untersagt den »istrioni«, den professionellen Schauspielern, 
die Aufführung in einem öffentlichen Theater (»bastandomi la sicurezza 
che da nessuno istrione sia eletta, ed al pubblico esperimento de' palchi 
venali esibita«) mit folgender Begründung: 

Impereioeehe eonoseo io [ ... ] ehe quando cotesti artegianelli 0 bareaiuoli vanno 
al teatro per ridere, piu tosto il Donore, il Pantalone, ed Arleehino, e Finoeehio, 
ehe la Lena, il ]\'egromante, i SUppOSltl, la Casana, e la Scolastica vorrebbero ritro
varvi: eoneiossiaeosaehe nessuna eommedia ridevole, per savia, pieeante, vivace, e 
eostumata ehe siesi, pUD alla eommedia istrioniea italiana resistere; ne vi ha lingua 
al mondo, 0 nazione, appreso di eui si ritrovi un'invenzione di turpezza senza 
dolore ehe eon questa osi paragonarsi. J6 

Das Lob der »commedia istrionica italiana« wird weiter ausgeführt und 
endet mit dem bemerkenswerten Satz: »COSl che confesso ch'io lascerei 

presentemente, non ml so no g,a dato ad mtendere di dar modell, d, perfetta e regolata 
Comedia. Bisognava lusingare i proffesson Comici col presentarli una Comedia che non 
distrugesse la speranza delloro guadagno, ma col progresso del tempo li conducesse alla 
perfetta Comedia. [ ... ] co si la mediocremente buona cacciara la cativa comedia, e quella 
dalla perfetta sara cacciata .• 
Riccobonis Außerung macht deutlich, wie unterschiedlich, ja geradezu entgegengesetzt 
die Wahrnehmung und Beurteilung der Komodien ,m Hinblick auf moralische Krite
rien ist. Solche Divergenzen, d,e selbst dann überraschend smd, wenn man d,e Funk
tionalisierung traditioneller Argumente im Hinblick auf das eigene CEuvre im Auge hat, 
bestehen nicht nur hinsichtlich des italienischen Theaters, wie das Urteil Maffeis über 
Moliere zeigt, der Martello wie Goldoni als großes Vorbild gilt. In De' team antlchI 
e modeml schreibt Maffcl: .Che diremo delle celebrate Comedie dei Mohere? Per la 
Morale so no mortali, e con raglOne e con verit" ne paria il dottissimo Bossuet e le dis· 
approva.« (op. cit., S. 122). 

35 Als Entstehungsdatum für ehe bel pazzi ist aufgrund der Erwähnung dieser Auffüh
rung das Jahr 1716 anzunehmen, vgl. die Anmerkungen zum Stück in Pier Jacopo Mar
tello, Teatro, Hg. Hannibal S. oce, Bd. I, Roma, Laterza 1980, S. 751. 

36 Widmungstext zu Che bel pazZl m Pier Jacopo Martello, Teatro, op. CH., S. 235 
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I'l;'dipo dl ~of()cle, e l'Anfimone di Plauto per una di queste favole da 
v.llenti istrionl rappresenrata«.l7 Auf dieses perscinliche Bekenntnis zur 
improvisierten Komödie folgt die Feststellung, »Lonrane dunque dal po
polo le nostre commedie«, und die Einsicht in die Unvereinbarkeit von 
allgemeinem Vergnugen und literarisch-kulturellem Anspruch. Bezeich
nend für das problematlsche Verhaltnis zur -commedla istrionica italIana« 
ist der offensichtlIche Widerspruch zwischen der Betonung Ihres Erfolgs 
beim niederen Volk und dem I ingeständnis der eigenen Begeisterung 
sowie der Frwahnung der Faszination, die die »commedia italiana<· auf 
Spanier wie auf Franzosen ausubt. In welchem Maße das niedere Volk als 
Legitimationsargument für die Commedia dell'arte herhalten muß, mag 
das Ende des Widmungstextes \eranschaulichen: -E, se dai governi, an 
corchc cattolici, SI van tollerando [sc. le commedle istrioniche], egli e per 
lasciar uno sfogo il men novlco ehe dar si possa al cattivo genio dei popo
lanl, che almen per qucl tanto che seggono e ridono alla commedia, non 
rubano le botteghe, non fan vlOlenza alle vergLni, non fanno ingiuria agli 
.1lt.1ri.«18 Umgekehrt wird der MIßerfolg der Scolastzca in Venedig allein 
dem »vulgo de' b.1rcaLuoli«)'i zugerechnet, denn, so versichert Martello 

seinem venezianischen Widmungsträger, dem Patnzier Giovanbatista Re
canatl, »se voi coi solI vostn sessanta patrizl aveste seduto, non calavasi 
senz'alcun dubbio Ja tenda«4 Aus dieser Sicht heraus ist es verständlich, 

daß Martdlo ehe bei pazzz fur die Auffuhrung -da un semll1ario, 0 da 
un'accademia ad un'udienza scelta e raccolta, la maggior parte di letterati« 

vorsicht und ausschließlich männliche Schauspieler vorschreibt. Trotz der 
Finsicht Ln die Lebendigkeit und Theatralität der Commedia deU'arte und 
ihren ubenvaltlgenden Erfolg nicht nur auf italienischen Buhnen enrschei
det sich Martello fur die Herrschaft des Textes auf der Bühne, zieht den 
geschlossenen Kreis privater Aufführungen vor und erhofft sich Lob von 
~elten des literarisch gebildeten Publikums. Deutlicher kann die Kluft 
z\vischen gelehrtem Anspruch und tatsächlicher Theaterpraxis kaum zum 
Ausdruck kommen. 41 

J7 Lbu, S 2 \6. 
'8 Lbu., 5 2)9 . 

39 Fbu, <; 2\4 

4J Fhd., S. 2 )6. \Varum Rl(cobonl mit .\Iaffels Tral;öulc .Herope am sei ben Ort beIm seihen 
PublIkum uberaus crfol!;rclCh war, wiru konsequenterwcisc nicht gefragt. EIne ganz an
uere Position YCrtritt ~Iartcllo 111 Della tragedIa ant/ca e moderna von 1714, d. h. vor 
uem venenanIschen Debakel uer \colastica: UOrt wird uem Urteil des Publikums Im 
Theater g,roßes Gewicht bci!;cmcssen, vorausl;esetzt, uas PublIkum setzt SIch aus allen 
'>(h,chten unu Ahcrs~ruppen zusammen unu kann so als repräsentallv gelten. 
';0 \ erwunucrt es k.lum, wenn ~luralOn 111 Della forza deli" fantaSIa umana urteilt: 
"!'c],cisSlmo era J'll1ge!;no UI Pler-Jacopo Martelli; ma eglI volea troppo mostrarlo ncHe 
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Die Diskrepanz zwischen Buch und Bühne, zwischen theoretischen 
wie dramatischen Texten und der Theaterpraxis bleibt bestehen bis zur 
Jahrhundertmitte. Davon legt noch ~1affeis 1754 erschienene Abhandlung 
De' team antzchi e modern! beredtes Zeugnis ab. '\<;'enn er dort die Deka
denz des Theaters auf seinen formalen Verfall in der Commedia dell'arte 
und das Aufkommen der Oper zurückführt, nimmt er Gedanken auf, die 
bereits in den ersten beiden Jahrzehnten des 18. Jahrhundert die Diskus
sion bestimmten und ihren iederschlag schon 1723 in Istoria deI teatro e 
dtfesa dz esso fanden. Wenn Maffei dann als Heilmittel nur die Entfernung 
der Frauen aus den Truppen und von der Bühne sowie die Einsetzung 
eines "dotto direttore e morigerato, il quale Tragedie in versi e Comedie 
di buon costume somministri« sieht, der den Truppen moralisch unbe
denkliche Stücke liefert und darauf achtet, »discorsi 0 scherzi improprii 
e indecenti«42 zu vermeiden, tritt die Distanz zur ,\<;'irklichkeit eklatant 
hervor. Wie weit ein solcher Text tatsächlich von der Theaterrealitat ent
fernt ist, wird deutlich, wenn man bedenkt, daß Goldoni mit keinem Wort 
erwähnt wird. Zumindest seit I ~50 setzte dieser mit der Aufführung von 
Il teatro comico im Theater Sant' Angelo und mit dem Vorwort zur er
sten Ausgabe seiner Komödien bei Bettinelli in Venedig unübersehbare 
Zeichen für eine Veranderung der Theaterlandschaft. Daß gerade \"enedlg 
zum Schauplatz neuer Entwicklungen 'wurde, erscheint nur folgerichtig, 
zieht man das seit langem ausgeprägte Theaterleben in Betracht, das im 
folgenden Exkurs skizziert werden soll. 

Exkurs: Die venezianische Theaterszene 

1723 schreibt ~1affei in Istorza deI teatro e dlfesa di esso über die \XTirkung 
von Riccobonis Reformbestrebungen: 

Si eomineie dunque a gustare la bellezza e periezione di SI fani componimenti, e 
quanto maggiore fosse il diletto dellagrimare istesso in SI fatte rappresentazioni, 
ehe dei ridere in altre; si comincie da' Comiei stessi a conoseere quanto maggiore 
fosse l'eHetto dei reeitare in verso ehe 10 prosa, e quanto se ne nobilitasse la lor 
professione; passe questo sentimento ad altre Cina, speeialmente a Venezia, ehe 
eon pace d'ogni ahra in Italia, e fuori, e in eie l'arbitra piu autorevole e il piu si
euro giudiee; essendo indubitato ehe in nissun'altra s'intende tanto il Teatro: ne 

sue tragedie, molte delle quali pcrcio quanrunque si belle da leggere, non possono gla 
sperare gran fortuna poste in iscena., was !;leichermaflen für die Komödien gelten kann; 
Ludovico Amonio ~luratori, Della forza della fantaSIa umana, Hg. Claudio Pogliano, 
Firenze, Giumi 1995, S. 134. 

'2 Scipione \laffei, De' team ant,eh" op. ClL, S. 226. 
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potrcbb'c scrc altrimenti, perehe lasc.iando 101 ingolar persplcacla deIl'mg~no e 
I'aggiu~tatezza dcl giudlclO edel sentimento, ehe sono propne dl quel chma, m 
nis un altra fino .I otto Team vedransl apert i nell'istesso tempo, e dl numerosa 
udlenza ripieni SI abgiunge 1.1 eonfluenza de' forasuen d'ogni parte, per 101 qUolle 
il senumento dl tal ~letropoli vien in certo modo ad acqulstar iaccla dl senn 
mento eomune 4J 

Bereits sen Jer Cf. ten I Iälfte Jes I~. J.dHhunJ('rt~ war Venedig eine Thea
terstadt, in der es mehr of{emlichc ~pJ(.:lstänen gab als an jedem anderen 
europäIschen ()rt.44 Die auf Pri\ .Hlnltl.Hlve hin gebauten Theater gehör
ten Patnzier-FamilIen. die sIe au h leiteten und uber das Repertoire em 
schieden Im l.aufe des )cnecemo traten zunehmend Anderungen In dIe
sem lange stabIlen S) ,tem ein. und anstdle der EIgentümer übernahmen 
mehr und mehr Impre.,arien die Direktion der Hauser. In emigen Fällen 
gingen dIe Theater in andere patriZIsche Hande uber oder wurden \'on 
(Je dIs haften verwaltet. Cmer diesen Bedingungen gewannen okonomi
sehe Aspekte an Bedeutung, und die Konkurrenz zwischen den Theatern 
wurde harter. Bedingt durch die Vorliebe des PublIkums für das \lusik
theater, gab es m der ersten Hälfte des I . Jahrhunderts für die Sparte des 
Spreclltheaters im wesemlIchen nur zweI Bühnen. das Team I San S.1mu
c1e, im Be itz der J-amilie Grimani, und das Team I an Luca :J.uLh San 

" Op elt," z6-z~ 
44 lhe Zolhlenangaben un eren je luch Zahlung I pm 3t, oftentlieh. Große; Besplel~ng). 

In der ausfuhrlichen Ell!.ellun~ ludo'lco Zor"" \-1 tcatn dl Ve'CZ1a (se~ol X\ 11 
X\ 111)., zum Ausstellungskaulog / team pubblm dl \ eneZ14 (seLoh X\'II X\ HI), 
\enez;a 19-1, '>.9" 50, ;~t '·on [0 Theatern die Rede, die ZWischen End. de~ [6. urd 
1,r[e des ,- Jahrhurderts e~offner werden, b,s zurr Janrh,mdertende erhoht s"h J,e 

Zolhlau' et" a!:l Im Laufe des SetleCe:1lO smkt d,e Anzahl und ~tabillS ert ~k" bel '1 '4 
'>p,e1slatler., du.' zur Half te glelchzelUg bespIeIr "e"Jen und m Konk.trrenz zuel'!a" 
der ~teher 1· Mang"'" JMet m ~emer u"fas,enJer Darste lun~ lceatn JI \ 'erzu14, 
or .1[., a.ht oftentlichen Theatern de~ "'etle~ent(> emgelte'lde Lntersuchl.ngen Lnd er
"","nt zahl"e, he wellere kle ne re vffent! _he und pn\a[C Theater. Dlc bedeUle,deren 
Theater tragen Me st d,e. amen der Geb,ets, auf deM s'e s,ch befi.,dcn. z B fea[ro <11 

'>ln (... U,O, Tea[ro dl an MOl e, r ;aro dl :'>an LL ... etc. 
D,e 11 m" eise dut d,e DISkrepanz zWIS<.he ... der a:>nehmenden okonOlruschen Pwspen 
lat \ ened'g und deM bluhender Thelter.benm, .Jahr"'mdert ~lCld dal:.nt:ehend Z.J 
relJu\leren, dar, erstens das \ er",ogen eInzelner 'MMe' nOL'1 erlaubte, solche Irst [u 
nonen zu tuhr.=" was .audllr der re!:en B ..... taul:kelt der Zell ab:esbar ,st, u,d z"e'tens 
d,e Theater auch 'un Gas[en und f~unsten besucht wurden, d,e ,r dieser I eil ."cht 
"enIger zahlre,ch nach \'c:1edl~ kol"en. Dntlens hat SICh der Bl.ck auf dIS '>etlece,tv 
und d,e Aufklaru ... ~n ltol.,en "., der neueren f or«hung z T entscll.'edcll v "ardcrt, sO 
dill auch der - ,edcrl:an~. Ver dl .' -entm}thlSlert« wird, s z. B. F ranco Vcntun, Set 
uccrzto nf7rmaW re, 5 Bde., fonno, E maudi '96~199", \" .I. Bd. 5' 0 -[ a Rerubbhca dl 
Venez1.l. ,-6'-'-9-., und Volker Hune~ke, Der tlml'Zl4msche "dei am Ende der Re 
publzk /64& / 79 7 • l)emo~raph,e, fdnuhe, Ilaushalt, r Lbl,se" _ ':e"evcr [995. der den 
B r fI -D kadenz« 01 ~ [ enladen 'ur d,e Betrachtum: des I J.ahrhundm ablehnt. 



Salvatore genannt), das der Familie Vendramin gehörte; in der zweiten 
Hälfte kam das Teatro Sant' Angelo dazu. Die venezianischen Theater 
unterlagen streng festgelegten Spielzeiten und konnten im Herbst, zum 
Karneval und eventuell um Himmelfahrt45 jeweils eine bestimmte Anzahl 
von Aufführungen ansetzen. Das Unternehmen Theater nahm in Vene
dig früh das Ausmaß einer Art» Unterhaltungsindustrie« an und wurde 
maßgeblich unter ökonomischen Kriterien geführt, wie L. Zorzi betont: 
»Sta di fatto che la rapida creazione a Venezia di una re te di sale di spetta
colo quale nessuna citta d'Europa poteva allora vantare fu anzitutto il 
risultato di una operazione di carattere economico, condotta con criteri 
di spiccata fisionomia proto-industriale.«46 Das große Angebot schaffte 
Nachfrage, garantierte Variabilität und Qualität, Venedig zog die bekann
testen Künstler der Zeit, vor allem Sängerinnen und Sänger, aber auch 
berühmte Schauspieltruppen, an, so daß das Publikumsinteresse wach
gehalten wurde. Es bildete sich eine »socialita teatrale«47 heraus, in deren 
Kontext »ridotti« und »casini« entstanden, wo sich das Publikum nach 
der Aufführung traf und diskutierte. 48 Dem Versuch, Schauspiel truppen 

<5 Die Spielzeiten variierten für die einzelnen Gattungen, so waren z. B. die Spieltage 
um Himmelfahrt für das Musiktheater reserviert, vgl. N. Mangini, I teatrz dL VenezLa, 
op. eiL, S. 92. P. BosislO gibt in seiner Ausgabe der Fiabe, op. eiL, S. 392, für die Herbst 
spielzeit den Zeitraum 1. September bis 30. November, für die Karnevalsaison 26. De
zember bis 30. März, für die Himmelfahrtsaison die Zeit von Himmelfahrt bis 15. Juni 
an, wobei allerdings das Ende der Karnevalssaison vom Datum der Karwoche abhing. 
In semen MemOIren spricht Gozzi von Venedig als Winterquartier der Truppe Sacchi 
für die Zeit von Oktober bis zur Fastenzeit und von den »consueti sei mesl« mit Auf
führungen außerhalb Venedigs (Mem. I, 335 und 256). 

46 L. Zorzi, »I teatri di Venezia«, op. eiL, S. 16. So werden etwa auch Verträge zwischen 
den Hausern bzw. den Patrizierfamilien geschlossen, die die Spielstättenverteilung für 
Oper und Komödie Im saisonalen Wechsel regeln, s. Nicola Mangini, »L'organizzazione 
teatrale a Venezia nel Settecento«, in: Arzell, I, 1986, S. 59-74, hier S. 62. 

47 L. ZorZl, ap. eit.) S. 18. 
48 Goldoni erwähnt diese Gewohnheit im Vorwort zu Il vecchw bLzzarro (Goldon!, V, 

354), einer Komödie, die ein großer Mißerfolg war: .Compatisco il popolo, che s'e an
noiato; 10 medesimo non ebbi la tolleranza di vedere il fine della Commedia; partii dal 
Teatro per sollevarmi, e per mia mala sorte, andal a terminar la sera al RLdotto. Cola 
sogliono ragunarsi le Maschere, terminato il teatrale divertimento, ed ivi si sentono gli 
elogi 0 i biasimi delle rappresentazioni vedute, e specialmente la prima sera delle cose 
nuove rappresentate; la si pronunziano i giudizi, per 10 piu appassionati, e le senteme 
barbare ed inumane. Fu per me un caro divertimento sentirmi strapazzare nella piu so
nora e caricata maniera che dar si possa; e la maschera che mi copriva, mi dava campo 
di penetrare nei circoli senza essere conoSClUto, e di godermi le ingiurie delle quali mi 
cancavano.« 
Ein Zeugnis für das Fortdauern dieses Brauchs liefert Leandro Fernandez de Moratin in 
den Notizen zu seiner ltalienreise in den Jahren 1793-1796: »[ ... ] dopo il teatro [i nobili] 
si riuniscono 0 nei circoli 0 in case private, e la conversazione 0 il giuoco continuano 
tutta la notte.« Zitiert in: A. Mariutti de Sanchez Rivero, Quattro spagnoli Ln VenezLa, 
Venezia, Ongania 1957, S. 185. 
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längerfristig an die} lauser zu binden, stand die Tatsache entgegen, daß 
in der Sparte Sprechtheater im Vergleich zur Oper nur wenig Geld floß. 
Die bntnmpreise fur Schauspldaufführungen lagen weit unter denen der 
Oper, und Sub\ entionen oder Sponsorengelder kamen fast ausschließlich 
dem '\lusiktheater zugute. Im C,egensatz zu den Sangern und dem Mu
siktheater waren dl(; Schauspieler und der Kontext des Sprechtheaters im 
ozialen und kulturellen \\'ertekanon kaum vertreten, da die \Xfertschat

zung vor allem dem literarischen Text galt.49 

Cegen Jie Jahrhundertmitte ergibt sich folgendes Bild: Als Goldoni 
T7H Olm Te.Hm ,ln arnuele im Dienst der Grirnani seine Karriere als 
Theaterautor (»poeta« ) Jer Truppe Giuseppe Imers begann, übernahm er 
zunächst eine ganze Reihe dramaturgischer Aktivitäten, die zuvor durch 
[mer, Jen »direttore di cornpagma«, oder 5chriftsteller ausgeführt wur
den, Jie in mehr oder \veniger zufälligem Kontakt zur Truppe standen; 
Jazu zählten \'or allem die Einrichtung \ on Stucken, auch von scenari,s: 
fur dir Truppr, Jas Verfassen von IntermezZI, Tragikomödien, kornischen 
Oprrn etc. ach Goldoms Verpflichtung an das Teatro Sant' Angelo 
(174 ), das unter der Leitung des Impresano und »capocomlCo« Giro
l.11no '\Iedebach stand, wurde Pietro Chiari 1749 als achfolger an San 
S.Hnuelc engagiert. 1753 fand erneut ein \X'echsel statt, der Goldoni an das 
[c.mo San Lucasl und Chiari an Sant' Angelo brachte. 1758 stellte Grimani 
San Sarnuele der berühmten, aus Portugal zurückgekehrten Truppe Amo-
1110 S,lcchis zur Verfügung, Jie 1762 nach 5ant'Angeio wechselte und ab 
I~: - :ln San Luca auftrat. Diese Re\'lremems Innerhalb ein und derselben 
Stadt \\erfen elll Licht auf die KonkurrenzsItuation, die für das Theater
lehen beherrschend war und Besitzer oder Impresarien dazu zwang, bei 

49 Vgl. Gcrardo GU~ClOl, »[)aJ'mnamorato all auto ,re 5tr :!turc de: teatro recitato a Ve
neZld nel X\'III secolo«, in: Teatro c storla 2. 19S~. 5 LI 1-293, hIer v a. S. 2j2-2j4 

DH Problem der hnbmdun~ der Schamplcicr b,,, des 'iprechtheaters in cin sozio
kulturelles Gefu~e iSI aueh gegen Lllde d,·s S~tte,ento noch nICht gelöst, W.e z B. dem 
Vorwort I.U '[calro IraglCo jrance'p aJ u·o de tealn J fralla ovvero Raceoit,i dr verSIOn! 
Irbelc dl akune tragedie franeesl I lanecseo Gnrn , Bd I, \'ene7Ia 1776, S 6ff. oder 
(ioZZI$ La plU /unga l"t!era, up. It. S. 1°4 ff , I J2 H., zu entnehmen ist. 

so Vgl. GOZZI, der in seinen \Iernoir, " C:!'<'f dIese Art von Arbeit berichlet, ,\Iem I, 2 I I. 
SI \\ 'ie (;OlZ, m seinen .\\.:T"', ''f"n festhalt, ~ab es eine »Rangliste« der drei f Iduser, wobei 

ddS Tealro 5Jn Salvalor< 5 .. n Luca) als »teatro da conunedia piu eomodo e plU favo
mo« C\lem. 1I, 2(9) an ,·rster 'Hcllc stand. Diese Praferenz bezicht sich In erster Linie 
auf die Raumh hkelten, denen dIe Art der Stucke 1ewelis an"cpaßt werden mußte. Vgl. 
'\i . . \langml, I ccatrz dl \'eneZL~, op. eil., S. II I .. Cera pOl il problema della sala, che 
essendo plU \'asta delle prccendentl (5. 5arnucle, S. Angclo), Imponeva al Goldoni nuove 
misure per Ic sue (ßvcnZIOßI.« Daneben waren selhst\"crstandlieh die Truppen fur den 
Erfolg der Stucke aussehldl:gebend, wohei Im Fallc Goldonis die Truppe \ledebaehs an 
Sant'Angelo, der vongen Stelle Goldonis, uber die besseren Schauspieler vertugte. 
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Veränderungen sofort nach einkunftsträchtigen Alternativen zu suchen. 
So konzentrierte sich der Blick in den Jahren 1748-53 auf die Theater San 
Samuele und Sant' Angelo, wo sich Chiari und Goldoni erbitterte Kämpfe 
um die Publikumsgunst lieferten und nicht zuletzt dadurch die »Präven
tivzensur« der Inquisitori di Stato für Theaterstücke provozierten.52 In 
diesen Jahren, die sich durch ein Zurückdrängen der Commedia dell'arte 
auszeichnen, hing der Erfolg weitgehend von den »poeti scritturati«, den 
fest angestellten Autoren einer Truppe, ab, die verpflichtet waren, eine be
stimmte Anzahl von Stücken pro Jahr zu liefern.53 Damit war das System 
der »poeti prezzolati« etabliert, das die venezianische Theaterlandschaft 
bis zum Jahrhundertende charakterisieren sollte.54 Die enge Anbindung 
eines Autors an eine Truppe führte im Idealfall dazu, den Schauspielern 
Rollen »auf den Leib« zu schreiben, wie Gozzi dies für Goldoni und für 
sich selbst schildert,55 und damit hervorragende Besetzungen zu erreichen, 
andererseits bestand die Gefahr, auf die immer wieder und in besonderem 
Maße von Gozzi hingewiesen wird, daß die angestellten Autoren nur er
folgsorientiert produzieren und die Qualität der Stücke darunter leidet. 56 

52 Die Stücke mußten den InquIsitOn ungedruckt In Form des Aufführungsmatenals 
vorgelegt werden; vgl. N. ManginI, I teatn d/ Venez/a, op. CH., S. II 5 und 128, und 
Gaetano Cozzi, .Note su Ca rlo Goldoni, la societa veneziana e il suo diritto«, in: Alt! 
deli' Istuuto veneto d/ snenze, lettere ed art!, 137, 1978-79, S. i4 1-157, v. a. S. 150-52. 

53 Im Teatro San Luca war Goldoni per Vertrag zu 8 Komödien pro Jahr verpflichtet; 
1750/51 verfaßte GoldOnI für Medebach die berühmten 16 Komödien, von denen auch 
in Il tealra com/co die Rede ist. 

54 In den 90er Jahren waren beispielsweise Camillo Federici bei der »compagnia« Battaglta, 
Anton Simon So gran bei der Truppe Pellandis angestellt, "gl. Angela PaladInI Volterra, 
.Verso una moderna produzione teatrale«, in: Quadern! d/ tearra V, 20,1983, S. 87-144, 
hier S. 90-91. 

55 V gl. Gozzi, Mem. l, 249; angesichts der offensichtlichen Spezialisierung der SchauspIeler 
auf bestimmte Rollen konnte es für die Aufführung nur von Vorteil sein, wenn die AutO
ren beim Schreiben bereits die besonderen Fähigkeiten der Ausführenden vor Augen 
hatten. Aus Mem. II, 54 geht hervor, daß bei der Vorlage der Stücke bei den orevison« 
die Rollenverteilung festgelegt war, so daß diese SIch auch ein Bild von der Besetzung 
machen und eventuellen Andeutungen in Richtung einer persönlichen Satire entgegen
treten konnten. 

56 Die Polemik Gozzis gegen die »poeti prezzolati«, d. h. Goldoni und Chiari, die die 
Commedia dell'arte aus pekUniären Gründen durch ihre geschnebenen Stücke ersetzen 
wollen, für die sie etwa das Zehnfache einer Bearbeitung eines scenario erhalten (30 Zec
chini anstelle von 3; u. a. ARl, 42 und Mem. II, 5; vgl. G. B. Magrini, op. cit., S. 105, der 
auch andere Belege anführt, sowie die Anmerkungen zu La notte cnt/ca in Goldon!, 
XXII, 1136), zieht sich durch sämtliche Texte. Daß Gozzi mit seinen Bedenken gegen
über den .poeti prezzolan« nicht allein steht, zeigen parallele Außerungen Francesco 
Grittis und Camillo Federicis (s. u.). Das System der bezahlten TheaterautOren zeitigt 
ganz offensichtlich MIßstände, sind die AutOren doch In zweifacher Hinsicht abhän
gig: von den Truppen und vom Publikum. Dagegen betOnt Gozzi, daß er seine Fiabe 
teatrah wie auch die späteren Stücke gratis an die Truppe Sacchls gegeben habe: .l miel 
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WIC weit die Kompetcnz beispielswelsc Goldonis an S. Luca ging, macht 
d.1S an die C,cll.1uspieler gerichtete Verbot deutlich, »[di] rappresentare 
azione, uoe opera 0 commcdia d 'ahro pocta senza previo assenso de! 
suddctto Goldoni •. 

D.15 Repertoire des Sprechthcaters war \vcitgchend durch die Tradition 
der Commedia dell'arte gcpragt, dic Schauspielcr warcn dementsprechend 
,lUsgebilder. Die von Goldoni und Chlari angestrebte Verdrangung dieser 
An von Theater war \ on mäßigem bl.w. nur zeItweiligem Erfolg gekrönt, 
so daß noch am F ndc des Jahrhunderts improvislcrte Komödien auf dem 
Spielplan standen.s8 achdem Goldoni und Chiari Venedig Anfang der 
60el Jahre verlassen hatten und das Publlkumsll1teresse nicht mehr auf 
ihre direkte Konkurrel1l gerichtet war, zogen Gozzis Fiabe teatralz die 
Aufmerksamkeit auf sich, und in den folgenden Jahren traten lunehmend 
Übersctzungen des »genre scricux« vor allem aus dem Französischen in 
den Vordergrund. Bcdingt durch die starke Konkurrcnzsiruation und die 
Funktion des Thcaters als gesellschaftliches Frelgnis kam dem Publikums-

te.urali caprice! nano da me donatt [ . I D,,;enne una necessita e una specle dl legge dl 
(.()nsuetudine dettat. dalb mia almCI/ia il dare o!;n'anno una 0 duc rappresentazlonr 
dell, mlJ penna arflschlata, per sostrnere la fortuna dl que' (omlel ehe ave'ano soste
nute (on abillt?! le mle poet!ehe fantasle.- (Mem. I, 164). Wenn Goni seme Stucke der 
Truppe Sacchl schenkt. schelllt auch dies weniger darauf luruckzuführen zu sem, daß 
l'f vom Vermogen lebt und das Schreiben als aflstnkratischen Zeitvertreib betrachtet, 
.lls "Iclmehr au! d.1S Anliegen, eIne Truppe, die dIe J'radJtlon der Commedra deli 'arte 
pflegt, hnanllell zu unterstützen. Aus den Memoiren Gozzis spncht ein permanenter 
I\.amp! um d.ll schWIndende \'ermogen der Famihe, das earlo verwaltet, wofur er, so 
konnte man vermuten. bezahlt wurde. \'on Gasparn Goni, Carlos älterem Bruder, ist 
bekannt, dag er verslhiedene Amter z. B. als Sekretar des Dogen Foscarinr, Sopralnten
dente alle 'tJmpe etc. bekleidete, um Geld zu verdIenen. 
I,. emu skiZllert im crw.lhnten Vorwort zu Teatro traglco francese ad uso de' teatrz 
d'lt.dld. op. eiL, S. 7 S. dIe schwlenge SItuation der ange,tellten Autoren, die es in vie
len bllen nIcht erlaubt, auf Qualitatsmerkmale zu achten, da der finanzielle Aspekt im 
\'orJergrund steht. I r brandmarkt dIese typIsch italienIsche bnrichtung und spielt Jl1 

dIesem Zusammenhang auf Goldonr an, fur dessen \\'e!;gang nach Pans er ökonomische 
Aspekte vcr,lI1twortlich macht. In den .01otizle swrico-critiche. zu Camillo Feden
CIS KOJl1odle l'a;;'cnturzcrc notlumu, JI1 der ReIhe Tcatro moderno applaudllo, Bd. 1, 

\'C11C7ia I ~96. S 93, wlfd ebenfalls explizll auf die Problematik der .poeti prezzolatl« 
bzw -stlpcndlau hingeWIesen: -Tranne pero duc soh dilctti [d. i . • il romanzcsco. und 
der 'Iitel] (CUI un .lutor stlpendlato, nell'odierna comune tendenza al meravIglioso, rade 
volte pul> s!u1;gln:, pOIChl' egli c costretto di contemplar piu " vantaggio de' capocomiCl, 
ehe le regolt' de' gr.ln maestri), noi non sappiamo seorgerne verun altro di essenZIale JI1 

qU('~tO cOmpoTUnltnto. 

'> (, Guceim. op. en , 'i. lS~ 
'> da/u neue Dokumentationen und Untersuchungen lum Repertoire, wIe z B. M. L. 
l'at;n.lCco, .Squarzo degll utilr del tcatm per le reClte relative deglr \utunnl c Car
nm'alr 17SS -17~O-. "p.nL, fur das Theater San Lu,,;, l\. "langinr, .. Su duc >tOPOI< 
ddl'.lUlOblograha goldoJllana-, op. Clt . oder A Paladlnr Volterra, op. en., sowIe zahl
fci(he \'crstfeutl' Bemerkungen. 
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erfolg eine entscheidende Bedeutung zu - blieb das Publikum aus, waren 
die Truppen finanziell gefährdet.59 

Dieses Publikum war in Venedig seit langem ein gemischtes. Traditio
nell wurden die Logen an Adlige vermietet, was den Besitzern der Theater 
eine relative finanzielle Sicherheit bot, sie allerdings auch von deren Wohl
wollen abhängig machte. Die Plätze im Parkett wurden verkauft oder ko
stenlos abgegeben, so daß sich folgender Publikumskreis zu den Auffüh
rungen einfand: »L'alta borghesia delle aziende e degli uffici, la borghesia 
minore delle botteghe, qualche rappresentanza degli strati popolari (per 
10 piu »manua!i« e domestici), cui si aggiungevano gruppi sempre piu 
numerosi di visitatori forestieri, attirati a Venezia dal credito delle sue 
istituzioni e dalla fama dei suoi divertimenti (che una accorta propaganda 
mirava a divulgare in tutta Europa), trovavano progressivamente illoro 
posto a teatro, accanto al rango dei patrizi, degli ambasciatori, degli ospiti 
ufficia!i.«6~ Bei den Theaterbesuchen stand weniger der »Kunstgenuß« im 
Vordergrund als vielmehr die gesellschaftliche Begegnung und das Diver
tissement. Die Zeugnisse über das unziemliche Verhalten des Publikums 
- vor allem der Patrizier - im Theater sind zahlreich: in Goldonis Il tea
tra comlca klagen die Schauspieler beispielsweise über das Desinteresse 
am Bühnengeschehen, den Lärm, die Unordnung, die vor allem in den 
Rängen herrschen, in Chiaris Cammedie da camera äußert sich der Im
presario folgendermaßen: »ehe importa a noi, che in Teatro si mangi, si 
beva, si discorra, si fischj, 0 si dorma? Vengano dei soldi alla porta, e faccia 
ognuno che vuole, quando ha pagato«.61 Das Theater in Venedig diente 
der Unterhaltung weiter Beyölkerungskreise und lebte von einer engen 
Verbindung zwischen Autoren, Impresarien, Schauspielern und Verle
gern, die die gedruckten Ausgaben besorgten.62 In diesem Kontext spielte 
das Kriterium der Neuheit der Stücke eine große Rolle: Chiari, Goldoni, 

59 So benchtet z. B. Gozzi von einer n-ragigen SchlIeßung des Theaters S. Salvatore wegen 
dringender Reparaturen, was für die Truppe Sacchis einen Verlust von 22 Aufführungen 
bedeutete und diese in große finanZielle Schwierigkeiten brachte; Mem. I, 34 5· 

60 L. Zorzl, .1 teatri di Venezla., op. cit., S. 17. 

61 Pietro Chian, Commedle da camera OSSla Dialoghl famzlian, Bd. I, Venezla ';770, S. XI
XII. 
Auch Baretti mokiert sich in Les Italzens, ou MCI?urs el coutumes d'Ilalze, op. cit., llber 
das ungezogene Publikumsverhalten, und in Amomo Piazzas Roman Glulzetta ovvero 
segulto dell'Impresarzo zn rovzna, Venezla '784, ist ebenfalls davon die Rede, daß das 
Publikum aus den Logen ins Parterre spuckt. Neben diesen literarischen Zeugnissen 
finden sich auch Belege in Reiseberichten u.3.. Daß das Phänomen nicht auf Venedig 
begrenzt war, geht aus G. Guccinis Einfllhrung zu Il lealro !lallano nel Settecento, Bo
logna, Mulino '988, S. 2OH. hervor. 

62 Auf Goldonis Bemllhungen um möglichst zahlreiche gedruckte Editionen wurde bereits 
hingewiesen. 
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Cozzi und andere weisen Immer wieder darauf hm, daß der »aspetto dl 
no",ita« fur den Publikumszulauf entscheidend sei. Nuchtern stellt GOZZI 
fest, "I1 successo fa buono il traltenimento« (RI, 16) und "erweist damit 
auf die Praxisferne der Kontro",erse, die in den theoretischen Schriften 
um die Relevanz. des Publikumsurteils ausgetragen wird. Ob das Urteil 
der Cebildeten im Theater zählt oder das der Menge ausschlaggebend ist, 
spielt in einer vom Kommerz bestimmten Theaterlandschaft eben so we
nig eme Rolle wie das Argument, die Commedia dell'arte richte sich an die 
niederen Volksschichten. Solange das Publikum kommt und bezahlt, wird 
dem Verlangen nach standlg Neuem und dem raschen Geschmackswandel 
Rechnung getragen, damit eben diesem Publikum »quel diletto sommo e 
quell'ultimo incanto che si genera da ciD che in Venezia si e sempre chia
Jl1.1to LI Tcatralc«63 zuteil werde. 

3.2 Von alten und neuen Theater/armen au/ der Bühne 

MIt Goldoni, so konnte man zugespItzt sagen, verlagert sich die Ausein
andersetzung um das Theater vom Buch auf die Buhne. In der zweiten 
I bIEte des Settecento ",erliert die theoretische Debatte der Intellektuellen 
und Gelehrten iJber Reformen und Modelle an Gewicht, und es sind die 
Theateraufführungen selbst, von denen neue Impulse ausgehen, die dann 
in BegleIttexten der gedruckten Fditionen reflektiert werden,!" wobei sich 

der Schwerpunkt von der Tragödie auf die Komödie verlagert. Die autori
LU normativ bestimmte TheaterdiskussIOn findet nun ihre Fortsetzung in 
Form eines pragmatischen, oft pamphletaren Diskurses, der seinen Aus
gang meist von konkreten Auffuhrungen und einzelnen Stucken nimmt.65 

Vielbch werden in den Texten Stereotype der vorausgehenden Debatte 
aufgegriffen, Argumente vereinbcht und - auf Gemeinplätze und Schlag
wörter redu;f,Jert - neuen Z"vecken dienlich gemacht. 

Goldoni wie auch Chian und später Goni schreiben nicht für Akade
mien und ein literarisch gebildetes Publikum, sondern in institutioneller 
Verankerung (Goldoni, Chiari) oder loser Verbindung (Gozzi) für Trup
pen offentlicher Theater, sind somIt auf Frtolg bedacht und bemuht, so
wohl den Schauspielern als auch dem gemischten Publikum gerecht zu 

.J 'i. t>laHci, .Rispost.l alla lettcLl dcl 'ii!;nor dl Voltanc., m ders., De' tratTl anHehz e 
modern! e altn ><nttz te.aralz, Op.,iL, S. 92 . 

.. Sowohl Goldonis als ,lUch Chiaris Stuckc erschIenen wenIge Jahre bIS unmittelbar nach 
Ihrer hst.1uffuhrung m \Vcrbusgahcn Iur dIe Auffuhrungen in Venedi!; lagcn noch 
keine gcdruckten Tc,tc vor. 

6S Vgl. Kap I und I\.ap. 2.2. 
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werden. Bei aller Praxisorientiertheit ist vor allem Goldoni bestrebt, mit 
seinen Komödien literarische Dignität zu erlangen und so endgültig und 
exemplarisch die Kluft zwischen literarischen Komödientexten und so
wohl spielbaren als auch publikumswirksamen Stücken zu überwinden. 
Er konstruiert seine »Reform« in autobiographischen Texten und Vor
worten teleologisch als Projekt, das in verschiedenen Etappen zum Ziel 
der »buona commedia« führt. 66 Wichtige Bezugspunkte in der Theaterge

schichte des 18. Jahrhunderts, wie zum Beispiel Luigi Riccoboni, der als 
einer der wenigen die Aufführungspraxis in seine Reformpläne einbezog, 
werden nicht genannt, so daß die Einmaligkeit und Originalität67 der eige
nen Leistung umso mehr hervorsticht. Im folgenden seien die Grundzuge 
von Goldonis Position anhand des Vorwortes zur ersten Komödien-Aus
gabe bei Bettinelli und der meta theatralischen Komödie Il teatro comlCO, 

beide von I750, dargestellt. 68 

Wegweiser zu einer neuen guten Komödie 
Goldonis »Prejazione« 

In demonstrativem Gegensatz zu gängigen Argumentationsstrategien wie 
etwa in Martellos Vorwort zu ehe bei pazzl weist Goldoni im Vorwort 
gleich zu Anfang darauf hin, daß er die Leser enttäuschen müsse, wenn 

sie »una Prefazione erudita e compiuta« erwarteten, denn er wolle weder 
»in tuono pedantesco proferir per nuovi oracoli le cose tante volte dette 
e ridette da tanti«,69 noch seine eigenen Komödien loben, indem er ihre 
Übereinstimmung mit den Regeln belege. Stattdessen zeichnet er den von 
ihm bisher eingeschlagenen Weg nach, auf den ihn sein »Genio«, »quella 
interna forza, che mi voleva tutto alla Drammatica Poesia« 70 gerufen hat, 
um ein »risorgimento« 71 der italienischen Komödie herbeizuführen. Auf 
diesem Weg zählen nicht Regeln, Autoritäten und anerkannte Vorbilder, 

66 GoldoOl, I, 716. Zur bewußten Konstruktion des Reformprojekts vgl. z. B. die berells 
angeführten Artikel von P. Vescovo, .Le riforme nella riforma., op. eil., und .La ri
forma nella tradizione., op. eil., sowie Banolo Anglani, »Dal genie al destino. Le pre
fazioOl, le dediche e l',altra< aurobiografia«, in: Arzel 7, }, 1992, S. 17-4°, und Anna 
Scannapieco, .Alla ricerca di un Goldoni perduro: Osmano re d, TUnlSt<, m: Quadern, 
Venelt 20,1994, S. 9-5}· 

67 Bezeichnenderweise nennt Gozzi Goldoni in La tartana .Originale •. 
68 Auf diese Texte, bis hm zu einzelnen Formulierungen, beziehen sich welle Teile von 

Gozzis Polemik gegen Goldonis Reform. 
69 .Prefazione dell'aulOre alla prIma raccolra delle commedie., in: Goldoni, III, 761. 
70 Ebd., S. 765. 
71 Ebd., S. 767. 
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sondern dIe Beobachrun~ in allen möglichen Situationen, sei es auf ReIsen, 
zu ffause, im J\lItag, 10 der Freizeit, die einen reichen Vorrat an :\laterial 
ergeben, das {ur da Theater bearbeitet werden kann. Damit läßt Goldoni 
die theoretISchen Diskussionen hinter sich, dIe seit Anfang des Jahrhun
derts keine unmittelbare praktische umsetzung auf der Bühne erzielen 
konnten, und stellt sem KomodiellSchaffen umer dIe berühmt gewordene 
Di hotornie \ on ,.:\londo« und,. Teatro«:2 '\Iit der Begründung sell1er 
Rcformbestrebungen steht er allerdmg ganz 111 der Tradition der Theater
debatte, indem er den Topo der Dekadenz des italienischen Theaters als 
Anlaß fur notwendi"e Reformen aufl1lmmt und den desolaten Zustand 
des komischen Theater, beklagt: 

( ha fu in me questo Gemo medeslmo, ehe rcndendo'Tli osservator arrentlSSlmo 
delle Commedie, ehe su van Team d'halia gia di~iotto 0 \ emi anni in qua rappre
senta\ ami, me ne fece conOSLere I' \.omplln,'ere .J J.,'usto eorrorro, comprendendo 
nI'l tempo stesso, ehe non poeo mile pe sarebbe poruto derl\'are .11 Pubbllco, e 
non Iscarsa lode a ,hl \ 1 nusClsse, se qualche talemo animato clallo spirito co
mieo temasse dl nalzare I'abbattuto Teatf() Italiano. Questa lusmga dl glOrIa finl 
cll determinarmi all'imprcsa. 
r ra in fam ,-orrorro .I segno da plU dl un secolo nella nostra Italta il Comlco Tea 
trO, ehe SI era [(SO abbomme\ole og~etto cli dlspreZLo alle Olrramoma'le • 'a
ziom .• 'on corre\ano sulle pubbItehe ~cene ,e non sconce Arlecchinate, laidi e 
scandalosi amoreggiamemi e morreggi, la\ole malm\emate, e pegglO condorre, 
senn eostume, senza ordinc, IL quali, anziehe correg,.,'ere 11 \"lZIO, eome pur e i' 
pnmano, antlco e PIU noblle oggctto dclla Commedla, 10 fomentaHno, e nscuo
tendo le risa dalla ignorante plebe, dalla gio\ emu .scapestrata, e dalle gemi plll 
s,-ostumate, nOla pOl facevano cd Ira alle persone dotte e dabbene [ ... 1'1 

DIe e Darstellung dtT Situation zeugt \on der Vertrautheit Goldol1ls mit 
den Argumemen der bisherigen Debatte, die er hier konzentriert wieder
gibt und zu '>einen eIgenen macht.l':lcht nur die unelOgeschränkte Verur
teilung der "Arlecchinate4<, das heißt der improvisierten Komodicn, die 
im Verlauf de~ Textes unterstnchen wlrd:4 sondern auch dIe Zuordnung 
d('~ LachellS zum un~ebildeten Volk wie die Autfassun~, das hochste Ziel 
der Komödie sei es, die Laster zu korrigieren, ~ll1d topisch. Auf dIeser 
läng~t le~itimierren ~egatl\-tohe zeichnen sich die Bestrebungen Goldonis 
deutlich ab, zumal dIe unter chiedhchen Versuche, das i'JIH~au des komi
schen Theaters zu heben, sei es durch spanische Komodien, -,>ei es durch 
C'bersetlungen am dem Franzosischen, in einem kurzen Abschnitt als 

In Goldon s lext smd belde fernum kor~equent t\ pL'graphlscl- hef\c~cb.)ben. 
'1 Eix!," -64 -65. 
" Ebd, . -;1 .• offepuno su .. leatro Imrropneu, mez-e, ArLcdunate [sie' d.l mOHr 

r.au~ea ag.l stomaeh. PIU ~rossolan •• 
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erfolglos abgetan werden. Auch das Maschinentheater, aufwendige Aus
stattungen und zuletzt die Mode der Intermezzi konnten das Publikum 
nicht auf Dauer binden. Dagegen wird der Bühnenerfolg von Tragödien 
etwa des Venezianers Antonio Conti, von Maffeis Merope oder Über
setzungen Gasparo Gozzis aus dem Französischen sowie der »Drammi 
composti per la musica« von Zeno und Metastasio hervorgehoben und als 
»maggior vergogna della Commedia, come la piu convincente prova della 
estrema sua decadenza«75 gewertet. Dringlicher kann die Notwendigkeit 
eines Eingreifens in dieser trostlosen Situation kaum zutage treten, doch 
bedarf es noch etwas Geduld: »10 frattanto ne piangea fra me stesso, ma 
non avea ancora acquistati lUml sufficienti per tentarne il risorgimento«. 
Dann jedoch nehmen die Rettungsversuche Gestalt an, und auf der Basis 
der Erkenntnis, »che, sopra del maraviglioso, la vince nel cuor dell'uomo 
il semplice e il naturale«,76 beginnt der langsame Reifungsprozeß des Re
formvorhabens. Über erste Versuche mit Intrigenkomädien nach spani
schem Vorbild und einer noch nicht vollständig ausgeschriebenen Cha
rakterkomödie, Momolo cortigzano (Momolo cortesan), wird 1743 ein 
wichtiges Etappenziel erreicht: La donna di garbo, »la qual io chiamo mia 
prima Commedia, [ ... ] giacche in fatti e la prima ch'io abbia interamente 
scritta«.77 Ab I 748 an Sant' Angelo als Theaterautor der Truppe Girolamo 
Medebachs engagiert, der »alla testa di valorosi Comici va da' piu celebri 
Teatri d'Italia spargendo ne' popoli, col mezzo di costumate Commedie, 
l'istruzione e il diletto«, sieht Goldoni seine Bemühungen »per ricondurre 
sul Teatro Italiano il buon costume e '1 buon gusto della Commedia<J8 
mehr und mehr von Erfolg gekrönt, und dies eben nicht mit Komödien, 
die sich an vorgängigen oder zeitgenössischen Texten orientieren, sondern 
primär am Studium der beiden Bücher Mondo und Teatro. Daß Goldoni 
in diesem Zusammenhang ständig auf die Buchmetapher zurückgreift, an
dererseits aber »esperienza« und »osservazione« in den Mittelpunkt ruckt, 
mag ein Indiz dafür sein, daß in der Theaterdiskussion die ideologische 
Aufwertung von Erfahrung und Beobachtung noch immer wenigstens 

75 Ebd., S. 767 Interessant ist, daß Goldoni Im Hinbhck auf die Tragödie sehr venedig
spezifisch argumentiert, sind doch Conti wie G. GOZZI Paduaner bzw. Venezianer und 
werden vor allem auf venezianischen Bühnen aufgeführt; Antomo Conti (1677-1749) 
war hauptsächlich durch seine römischen Tragödien und die DmertazlOn sopra la Ra
glOn poetzca di Gravina bekannt. Auch Jferope steht insofern in diesem Kontext, als der 
Aufführungserfolg in Venedig als .il prImo vero trionfo in Italia d'un'opera letterana 
sulle pubbliche scene« gilt (G. Ortolani, .Appunti per la storia della riforma., op. m., 
S. 13). 

'6 Goldoni, IU, 767. 
77 Ebd., S. 768. 
78 Ebd., S. 769. 
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der metaphorischen legitimation durch die Schrift bedurfte. Liefert das 
Studium des ersteren das Material fur Personal und Handlung der Ko
mödien, künnen dem Buch des Theaters Kriterien fur die Auswahl und 
eestaltung entnommen werden, so daß »grazIOse ed istruttive Comme
dle,,79 entstehen, die dem Publikum angemessen sind und dem nationalen 
Ceschm,lCk entsprechen. Die Abhängigkeit von der Tradition, von ande 
ren Texten, seien es theoretische, seien es dramatische, wird in der Argu
mentation möglll:hst weit aus dem Blickfeld genommen, um die Unmit
telbarkeit des Verhältnisses von Wirklichkeit und Bühnengeschehen 1l1S 
lentrum zu rucken. Diese Darstellung des Produktionsprozesses erweist 
sich jedenfalls Im I I in blick auf die frühen Komodien Goldonis in zweier
lei I Iinsicht als fragwürdig, da zum elllen zahlreiche Stucke entweder auf 
Improvisierten Komodien oder auf literarischen \"orlagen beruhen und 
d,lmIl nicht der unmittelbaren Beobachtung der Umgebung entspringen, 
lum anderen gerade die Masken aus der Commedia dell'arte aufgrund 
ihres theatralischen Effekts nicht sofort eliminiert wurden, sondern die 
verpiinten »Arlecch1l1ate«, wenn auch domestIZiert, weiterlebten. Letzt
lich verlichtet Goldoni denn auch nicht ga.nzlich auf eine Rückversiche
rung durch Autoritäten, stellt er doch fest, daß das, was ihn seine »gran 
libri, At ondo e Tcatro« gelehrt hatten, mit den wichtigsten Vorschriften 
der »gran maestri« und den Ausfuhrungen durch »ecceHenti Poeti«80 weit
gehend übereinstImme. 

W'egu:eisendes Afetatheater: ,,!l teatro comico« 

Die im selben Jahr entstandene Prosakomodie!l teatro comlCO ist das dra
matische Gegemtück zum Vorwort der Bettinelli-Edition, von Goldoni 
,1ls »prefazione [ ... ] alle mle Commedle·< und »une Poetique mise en ac
tion«81 bezeichnet, ein metatheatralisches Drama par excellence, das im 
Theater spIClt, 111 dem die Schauspieler Schauspieler darstellen, die sich 
über das Theater unterhalten und verschiedene Stucke probieren. De
momtrati\ beendet der »capocomico« die Probe auf der Buhne mit einer 
Replik, die sich ebenso an seine Schauspieler wie an das Publikum richtet: 
"credo ehe ricavare si possa qual abbia ad essere, secondo l'idea nostra, 
il nostn> Tcatro Comico<· (IIl,r r). Deutlicher noch als im argumentati
ven Text treten hier die Unterschiede zwischen den »commedie antiche« 

'9 Lbd., S -69. 
Lbd., S. --2. _ amen nennt Goldoni mehl. 
So 111 den ."1cm<"rcn, (,oldoni, I, 267 
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oder »commedie dell'arte« und dem »nuovo stile« (I,z) hervor sowie die 
konkreten Schwierigkeiten, die die Umsetzung der Reform hinsichtlich 
der Schauspieler bereitet. Die in der Improvisation versierten Schauspie
ler müssen nun nicht nur vorgegebenen Text auswendig lernen - eine 
ganz neue, ungewohnte Aufgabe -, sondern auch ihre Art zu rezitieren 
den neuen Gegebenheiten anpassen. Nicht mehr schwülstig, übertrieben 
sollen sie sprechen, sondern natürlich, in einem »stile familiare, naturale e 
facile, per non distaccarsi dal verisimile« (II,2). Die üblichen Sprachspiele, 
rhetorische Figuren und Vergleichsketten müssen einem »discorso rego
lato e naturale« (III,z) weichen, und das »recitare naturalmente« (III,3) als 
eines der wichtIgsten Gebote erlaubt die Verwendung von Versen in der 
Komödie nur noch unter der Bedingung, daß man sie als Zuhörer nicht als 
solche wahrnimmt. Unter diesen Umständen können die Schauspieler ihre 
»generici« verbrennen, wie es Placida bereits getan hat, denn sie gehört 
zu den »recitanti, che sono dal moderno gusto illuminate« (II,2), und sie 
vertraut dem Versprechen Orazios, für all diese Umstellungen und Mühen 
winke den Schauspielern ein größeres Ansehen. Gesangseinlagen wird es 
nicht mehr geben, Monologe nur noch, um sein Inneres auszudrücken, 
und keinesfalls, um narrativ den Handlungsgang zu erläutern oder vor
anzubringen. Unwahrscheinliche Ereignisse und unschickliche Situatio
nen, wie sie in den »commedie all'improvviso« gang und gäbe sind,82 sind 
in den Charakterkomödien abgeschafft, die Einheit der Handlung wird 
gewahrt. Schlechte, böse Charaktere sollen auf der Bühne höchstens als 
Nebenfiguren auftreten, und dem »cattivo carattere« ist ein »carattere 
virtuoso« gegenüberzustellen, »perche maggiormente si esalti la virru, e si 
deprima il vizio« (IId). Die Kritik hat sich auf das Allgemeine, nicht auf 
das Individuelle, Einzelne zu richten und darf nicht zur Satire werden. 83 

Wie anspruchsvoll das italienische Publikum ist, geht aus dem Vergleich 
mit dem französischen hervor, das sich bei den Charakterkomödien mit 
einer einzigen wirklichen Charakterfigur begnügt, während die Italiener 
sehr viel mehr fordern, wie Orazio Lelio erklärt: 

I nos tri Italiani vogliono molta piu. Vogliono ehe il earattere prineipale sia forre, 
originale e eonoseiuto; ehe quasi tutte le persone, ehe formano gli episodi, siano 
altrettanti earatteri; ehe l'intreeeio sia medioeremente feeondo d'aeeidenti e di 
novira. Vogliono la morale mescolata eoi sali e eolle faeezie. Vogliono il fine ina-

82 Als Negativbeispiele werden Szenen erwähnt, In denen Frauen aus dem Haus auf die 
Straße gerufen werden oder Diener ihre Herren verprugeln (I,t I). 

83 Damit kritisiert Goldoni indirekt Komödien in der Art Giglis und Nelhs, die eInen 
stark satirischen Charakter aufweisen, worauf die Autoren in den Vorworten selbst 
hinweisen. 
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,pctlato, 111:1 bene ori~inato dalla condotla della commcdia. Vo~liono tante infi
nitc (OS(', ehe troppo lungo 5.1rebbe il dirlc, e solamentc eoll'uso, colla pratica e 
col tempo si puo arri\ar a eonosLerle e ad c,cguirle. (lI,J) 

Ihg dem Publikum solch prazise Vorstellungen von einer idealen Ko
mildie in den Mund gelegt werden, ist erstaunlich, hat es doch bisher vor 
allem mit "commedie all'improniso« vorlieb nehmen mussen, an denen 
Kriterien dieser Art wohl kaum entwickelt werden konnten. Im Rahmen 
des I:rziehungsprogramms zum »buon gusto« stellen derart ausgereifte 
Anforderungen an die Komödie freilich ein wichtiges Argument fur die 
postulierte Wechselwirkung von »buon eostume« und »buon guSto« auf 

der Bühne und beim Publikum dar. 
Auch in Illcalro comico werden die Stationen des bisherigen Reform

verlaufs aufgerufen, ausgehend von den mzwischen inakzeptablen ·'com
medle a soggetto«, wIe sie der Dichter Lelw prasentiert, uber eme »piccola 
farsa« zu den "commedie dl carattere<·. Die "piccola farsa« rechnet der 
Autor, der 16 Komodien in eInem Jahr geschrieben hat (d. h. Goldoni) je
doch nicht zu seInen eigentlichen Komödien, da sie nur aufgrund der Be
setlung der Truppe entstanden, der geeignete Darsteller für ernste Rollen 
fchlten. 84 Auf die Frage l.elios, ),Ma presentemente che cosa si usa?« ant
wortet Anselmo, der den Brighella spielt, kurz und bündig »Commedie di 
caratterc« (Ir, I) und begegnet dem Einwand Lelios, er habe nicht geglaubt, 
dag den Italienern solche Komödien gefallen könnten, folgendermaßen: 
»Anzi l'Italia adesso corre drio unicamente asta sorte de commedie; e ghe 

(br<> de plU, ehe in poco tempo ha tanto profitta el bon guSto nell'animo 
delle persone, che adesso anca Ja zente bassa decide francamente sui ca
ratteri e sui difetti delle commedie«. '5 Die angestrebte Erziehung des Pu
blikums zum »buon guSto« ist also schon so weit gediehen, daß es nicht 

M Die,", Problem ",lIte noch Jahre sp.irer aktuell sein, wIe aus Außerungen Goals über 
dIe ).tel hl Truppe hervorgeht. So kla~t Gozzi beispielsweIse im Vorwort zu !l rc ccrvQ: 

,,[ IIUtlochc b Truppa Sacchi In quel tempo, affidando tutta la sua fortuna al canca[() 
ndlUllo delle valenlt Maschere, fosse assai sfornita di Comici capaci a sostener colla 
necessaria eomposlezza, senltmen[(), e bravura, le partl serie« (Co!. I, 327). 

85 WIe bel eInIgen anderen Passagen auch, bestebl hIer eine weitgehende Ubereinstimmung 
mIt dem Bcttinclli Vorwort, in dem es bezüglich möglicher Kritik an den Komödien 
hcifll:'( he sc allt' mle Commedie ne sono state fatte, 0 sc ne faran tuttavta in av\'enne, 
10 trarm quindi un sicuro argomento ehe dehne sieno dl o'lervazione, e pero forntte di 
quak he mertlo. In falll, se quelli ehe 0 duc 0 tre an ni fa ,ofterivano sul Teatro impro
priel.l, lIlelle, Arlicchin,ue da moser nausea aglt stomachI plU grossolani, son discnuti 
.11 pre'entc (OSt d"IC.1tl, che ogn'ombra d'inverisimile, ogni picciolo neo, ognt frase 0 

parola mcn ehe to'cana li turba c travaglia, \0 p",so scn7a arroganza attribuirmi il mcrito 
d'avcr" pnmo loro "pirata un.llal dilicatezz,l col mezzo dl quelle stesse Commcdie ehe 
"kulli di C'51 indlScrctamcntc, ingratamente, e fors'anche lalvolta senn ragione SI so no 
messt, 0 SI mcttcr.lnno a laccrarc.« (Goldoni, I, 773). 
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nur die Aufführungen der neuen Komödien mit Genuß besucht, sondern 
sich auch für fähig hält, über diese kennerhaft zu urteilen. In merkwür
diger Weise kontrastiert allerdings das Sozialverhalten des Publikums im 
Theater mit diesem reifen ästhetischen Urteil, denn wie die Schauspieler 
bemerken, wird von den Balkonen ins Parterre gespuckt, gesungen, ge
pfiffen, gegähnt und in den Rängen derart Lärm gemacht, daß ihnen das 
Rezitieren erheblich erschwert wird und noch viel Geduld erforderlich 
ist, um die gewünschte Ordnung herzustellen, »per perfezionare il buon 
ordine de' teatri« (IIl,Io). Überhaupt bedarf das gesamte Projekt, das ko
mische Theater zu erneuern, eines langsamen, schrittweisen Vorgehens, 
sowohl im Hinblick auf das Publikum als auch auf die Schauspieler, wie 
Orazio im Dialog mit Eugenio, dem zweiten Liebhaber, erläutert. Auf 
Eugenios Frage, ob nun die »commedie all'improvviso« vollständig ab
geschafft würden, antwortet Orazio: »Intieramente no; anzi va bene che 
gl'Italiani si mantengano in possesso di far quello che non hanno avuto 
coraggio di far le altre nazioni« (Il,Io), und spricht den begabten Schau
spielern für ein gekonntes »parJar a soggetto« höchstes Lob aus. Auch für 
die vollständige Entfernung der Masken in den Charakterkomödien hält 
Orazio den Zeitpunkt noch nicht gekommen. Wenn auch das Publikum 
nicht mehr ins Theater geht, um ausschließlich über die Masken zu lachen, 
sondern inzwischen bereit ist, den ernsten Rollen Gehör zu schenken, »e 
godono le parole, e si compiaccono degli accidenti, e gustano la morale, 
e ridono dei sali e dei frizzi cavati dal serio medesimo« (Ir, I 0), sieht es 
doch noch immer gerne die Masken auf der Bühne, und es wäre unklug, 
dagegen anzugehen, sofern die Masken gut integriert und das Lächerliche 
mit dem Ernsten verbunden sind. Wenn Lelio gegen Ende der Komödie 
feststellt, »I! signor capo di compagnia mi va dicendo che il teatro si e ri
formato, che ora si osservano tutte le buone regole« (IIl,8), scheinen die 
immer wieder angedeuteten oder ausgeführten Schwierigkeiten in den 
Augen Orazios überwunden und Stücke, Schauspieler und Publikum sich 
derart verändert zu haben, daß die Erfüllung des Wunsches, »[diJ rendere 
un giorno la riputazione al Teatro Italiano« (III,I I) nicht mehr lange auf 
sich warten lassen dürfte. 

Eine so umfassende, praxisorientierte Theater- und Komödienreform, 
die nicht nur die Stücke, sondern auch die Darsteller und das Publikum 
öffentlicher Theater im Auge hat, war bislang weder angestrebt noch 
unternommen worden. Im Namen der Moral und im Hinblick auf Be
lehrung und Erziehung des Publikums wird die Commedia dell'arte als 
schauspielerische Tradition wie als Teil des Repertoires verabschiedet und 
durch die »commedia di carattere« ersetzt, die sich an der Wirklichkeit 
orientiert und den Kriterien der Einfachheit und Natürlichkeit entspricht. 
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Die Berufung auf Afondo und Teatro als Grundlagen für die neuen ha
rakterkomodien zeigt, daß nun - im aufklärerischen Kontext8',- auch Im 
Bereich des Theaters Beobachtung und I:rfahrung einen neuen teIlen
wen erhalten und es opportun erscheint, die Tradition samt den autorita
tiven Texten, seien es poetologisch-ästhetische, seien es dramatische, weit 
in den I lintergrund zu rücken. Dieses Rcformprogramm und vor allem 
die von (,oldoni in zahlreichen Vorworten und den Memoiren unternom
mene Darstellung und Verteidigung, die den Unterschied zur dekadenten 
Commcdia dell'arte betont, die achahmung der Alltagswirklichkeit und 
den moralischen Anspruch in den Vordergrund rückt und die Perfektibi
lität der Komödie und des Publikumsgeschmacks und -verhaltens paral
lelisiert, blieb nicht unwidersprochen. 

Alternative Wege 
Gouz!> Pladoyer für dze Commedia dell'arte 

Aus earlo Gozzis Sicht stellt sich die Lage etwas anders dar. Im ausfuhr
lIchen \'orwort zu seiner letzten, 1765 uraufgeführten Fiaba teatrale, Jl re 
de' gen), unterstreicht er, dag die Zeit der literarischen Komödien für ein 
auserwähltes Publikum längst vorüber sei,P daß das Hauptanliegen eines 
Theaterschriftstellers darin bestehen müsse, ein Theater einige Abende 
lang mit einern \Verk zu fullen (»far popolare un Teatro parecchie sere 
ad un'opera prodoua«; Co!. llI, 128) und fährt dann fort: »Credo, ehe la 
contlIscendenza de' Principi conceda le adunaI17e teatrali, per tenere i lor 
popoli divertiti con de' specchj morali, e gioviali di vicende umane rap
presentate, nelle qual i pero la dimostrazione dei bene premiato, e quella 
del male, e degli errori puniti, ammaestri, per quanto e possibile.<, Diese 
kleine hnschränkung am Ende ist signifikant für Gozzis Skepsis gegen
über einem Programm, das ützlichkeit, Belehrung und Besserung in den 
Mittelpunkt des Theaterereignisses stellt und aus dieser Perspektive gegen 
die »commedie all'improv"iso« und die Masken angeht. Gozzi stimmt 

86 S. dnu grundsa(zlich I rns( ' "mrcrs crs(cs r-apl(c\ . Dle Dcnkform dcs ZCl(alters der 
Aufklarun~., In' Da' PhilosophIe der Aufklarung, Hamburg, Meiner 1998, v . .1 . S. 8 '9. 
I.s I tm dIesem Zusammenhang bemcrkcnswcrt, daG Goldonl (atsächlIch, dem aufkIarc
nSLht'n DIskurs folgend, •• forza di ossenaZ1oni e di spericllza. zu semem . particolarc 
SIS{l'flla« (»Pretanone«, .,l'oldofll, JII, 772) kommt. 
"s" f1~Uardlamo al Te,ufO, il dlre: a me bast", ehe un 'opera mla p,aceza a poch, dOIII, e un 
ntu~lo di molti intclzcI scrinori teatrali, ehc spe"o hanno delle lusinghe fallacI, suggentc 
10m dall'amor propno. CIO sla dctto scnn oHesa delle composi7ioni (eatrali regolate 
()(umc, e ehe l'un" ersale appr", .zJOnc, dlfficilissime, rarissimc, c non mal bas(e\'oli a 
SO'(Cllere I molu spcn.1coli dl tuno I'anno de'nostn Te.llri .• (Col. 11[, 128-[29). 
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nicht in die topische Klage über die Dekadenz des italienischen Theaters 
ein, für die im wesentlichen die Commedia dell'arte als Verantwortliche 
ausgemacht wird, sondern geht zunächst von einer grundlegenden Diffe
renzierung zwischen zwei verschiedenen Arten von Theater in zwei völlig 
unterschiedlichen Kontexten aus: 

L'Aurore della Stona crltlca de' Teatn antlchi e modern i [d. h. l\.1affci], ehe da 
valente, fedele naliano veridieo sostiene, ehe l'Italia fu la prima a eomporre una 
Drammatiea sublime, e eomiea sempliee famigliare, e regolare, ad imitazlOne de' 
Greei, e de' Latini, deve anehe sapere, ehe eotesta Drammatiea regolare in Italia, 
fu composta, ed esposta soltanto ne' Teatrini privati delle sale de' gran Signori, 0 

di alcune Aeeademie, alle oecasioni di maritaggi illustri, 0 di nascite Principesehe, 
o di ineoronazioni, 0 di compleannos [sie], di i\lonarehi, 0 di simili festivitiJ.. 
Si pUD vedere faeilmente, ehe sempre ci fu in Italia un Teatro pubblIeo aperto 
all 'universale, ehiamaro dal deno erudiro srorico: Teatro istrionieo, buffoneseo, 
di bassa eomiea non considerabile da' supposti abitanti deI Parnaso, e si pUD ve
dcre faeilmente la immensa moltitudine de' Teatri pubbliei ehe furono edifieati, 
e aperti all'universale nel trascorrere degl'anni, e dopo i sopra accennati principj 
nell'ItalIa. (LL, 100) 

Die Kritik an der traditionellen Darstellung der Theatergeschichte zielt 
vor allem auf die mangelnde Berücksichtigung des Zusammenhangs von 
Stückwahl, Aufführungsart und Aufführungskontext. " Gozzi hingegen 
unterscheidet zwischen regelkonformen Stücken für kleine private Thea
ter, die nur zu bestimmten Anlässen bespielt werden, und öffentlichen, 

jedem zugänglichen Aufführungen von Stücken, die, wie ihre Gegner sa
gen, durch eine niedere Komik charakterisiert sind. Da die Zahl der öf
fentlichen Theater in den letzten Jahrzehnten merklich zugenommen hat, 
ist davon auszugehen, daß der Erfolg dieses sogenannten »teatro istrio
nico, buffonesco« beträchtlich ist und die Kritik dem Publikumsinteresse 
entgegensteht. Trou der klaren kontextuellen Trennung geht Gozzi von 
einer unvermeidlichen Konkurrenz zwischen den beiden »generi colto e 

popolare« (ARl, 30) aus, ohne einem der beiden den Vorzug zu geben, da 
sie sich in seinen Augen durch ihre U nterschiedlichkeit einem sinnvollen 
Vergleich entziehen. \X'enn er die »Commedia Italiana impron-isa, detta 
dell' Arte« als »genere popolare« bezeichnet, bezieht sich »popolare« nicht 

gS \XC,e ein fernes Echo (der Text danert von 1801) auf Goldonis Reverenz an Zeno und }.Ie
tastasio als Opernreformer und Vorbilder fur die eigene Kornodienreform Im Vorwort 
zur Bettinelli-EdltlOn von 1750, die 10 den 1787 erschIenenen Memoiren Wiederholt 
wird (oL'ltalie dOlt j ces deux illustres Auteurs la r<'forme de l'Opera. On ne ,"ovon, 
avant eu x, dans ces Speetaeles harmonieux, que des Dleux, et des diables, et des rna
chines, et du merwilleux«; Goldoni, 1,187), klingt GOZZIS abwertendes Urteil iJber .Ia 
Drammatiea sublime composta per la musica, ehe a me parve sempre un'abbrevlatura dl 
metri poetici teatrali., wobei er einschränkend hinzuflJgt, oe venern tutlana Apostolo 
Zeno, Pietro }.letastaSlo« (LL, 101). 
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.1U( untere soziak '>ehichten; ')popobre« heißt »popular« Im S111n von all
gemcin beliebt, betont GOUI docb immer wieder, daß das Publikum in 

offentltchen Theatern alle SchIchten umfaßt und dieses in gleicher Weise 

und lusammenselZung AufflJhrungen Impro\'lsierter und geschriebener 
Stucke: besucht. Polemisch rückt er die traditionelle Argumentation zu

recht, nach der die .. eommedie dell'arte« nur vom Volk, die ausgeschrie

benen, regelmiißigen Komödien dagegen vom gebildeten Publikum gou

tiert werden: »non appello con ebbra sfaeeiatagg111e Ignorante plebaglia 
qucll'Uditorio nohiIe, ehe vedo con gli ocehi miei proprj alb Commedia 

improvvisa, ed .111,1 premeditata essere il medesimo (RI, 13). Im Hin

blick auf eine regel konforme Perfektion geschriebener Stucke e111erseits 
und eine auf Publikumserfolg zielende Theaterpraxis andererseits, kon

statiert Goni eine unlJberwindliche Unvereinbarkeit: »0 si desidera 

dl comporre un'opera perfetta alle menti cducate e durabile in un libro 

all'immortalita, 0 si vuol cercar 1.1 fortuna de' meschini Italianl Comici 

ncll'opere, ehe si eompongono, col divertimento morigerato della nostra 

nazione." (RI, 15). Unter dIesem Aspekt kommt der Commedia dell'arte 

eine wesentliche Bedeutung zu, ist sie doch bis zum heutigen Tag »la piu 
utilc .111e .omlche 1taliane Compagnie« (RI, I I). Die im ökonomischen 

'>tnn \'erstandene utzlichkelt oder besser L ukrativität) auf die Gonl im

mer wieder verweIst, belegen konkrete Zahlen aus dem Jahr 1773 :"1 Wah

rem! die Truppe '>acchi mit der »commedla all'improv\.iso« Jl convltato 
dl pletra 657 LIre 1- tntrittsgelder einnahm, mußten sich die Schauspieler 

des Theaters Sant' Angclo bei der Aufführung von Merciers Dlsertore mit 

etwas mehr als 100 Lire 7.Ufriedengeben.~8 Diese Tatsache bestatlgt eine in 

Jl t("ltro comico von l.elio gegen Orazios Überzeugung vorgetragene Ver

mutung, daß mit den neuen Komödien nie so viel zu verdienen sei wie mit 

den improvi~ienen. Interessanterweise zieht auch Lelio 13 Jahre vor dem 

Rtlgionamcnto ingenuo den onvltato dl pietra als Beispiel heran: »Si 

danno ad intendere, per aver esposto al pubblico alcune commedle nuove, 

di cancellare tutte Ie \"ecchie? on sari!. mai vero; e con le loro novita non 

,unveranno mal a L1r tanti dal1.1ri, quanti ne ha btti per tanti anni il gran 

Convzt,ao dl pie/ra.« (I, 11). So gesehen hat e111 Schauspieler, der in der 

89 (,(lUI nennt dicsc Jahreszahl ,m .Appendlce al Ra~ionamento Ingenuo de! IOmo 
rnmo«, der 1111 Band IV der (. "lol11bant Ldition abgedruckt Ist Als LrscheIllungs 
d.ltul11 dieses B.1I,des 1St auf derTltclsclte allerdings '772 angegeben. 

90 .[ . , ,I e bcn da srupirc ritlcrtendo all'utilira tcatrale, ehe il Convitaro di pletra, rcpltcaro 
d.l plU d'un sccolo, abt"a daw m quest';mno 1773 alL. Truppa Sacchi seiCcnto einquan 
tasette lire nelb '."crta aUa porta, e he tI DIscrtorc del Slh;]Or :\1rretcr, Dramma espo
sill tra noi d.l duc sol. al1nt, e in cosl gran ,rcdlto, ai,bl.l d,no poco piu dl du~cnto lire 
a' c"lu COOl.CI dd Tcatro S. Angeh« (AR!, 33,. 
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Tradition der Commedia dell'arte aufgewachsen und ausgebildet ist91 sehr 
viel mehr Wert für eine Truppe als ein Theaterschriftsteller; während die 
geschriebenen Stücke der Mode unterliegen, sich durch häufiges Spielen 
abnutzen und bald wieder von der Bühne verschwinden, halten sich die 
improvisierten Stücke seit Jahrhunderten,92 da sie flexibel und offen sind 
für Modifikationen und das Publikum der Faszination des Theatralischen 
immer wieder aufs neue erliegt. 

In Ragionamento ingenuo skizziert Gozzi eine kleine, polemisch 
durchsetzte Geschichte der Commedia deli' arte, die, wie er schreibt, seit 
300 Jahren besteht,93 seitdem unablässig bekämpft wird, jedoch nie un
tergegangen ist, so daß die vehementen Invektiven der zeitgenössischen 
Autoren gegen einen Brighella, einen Pantalone, einen Douore, einen 
Tartaglia und einen Truffaldino umso lächerlicher erscheinen. Vergeblich 
treten die Reformer gegen eine Komik an, die ihre Wirkung nie verfehlen 
wird, und umsonst wollen sie ein Lachen unterbinden, das nicht verbo
ten werden kann: 

Le persone perspieaei, spiritose ed argute, atte ad appagare anehe i risvegliatt 
talenti, le qualt rappresentano le anriehe masehere della nostra Commedia im
provvisa, soeeorse dagli seorej narurali e dalloro earatterizzato vestiario faeeto, 
hanno l'arma di un ridieolo tanto mareato, preeiso, materiale ed effieaee, ehe 
non potd mai essere seemato nel suo effetto sul popolo, il quale nera sempre il 
diritto di gode re di eia ehe gli piaee, di ridere a eia ehe 10 solletiea, e di non ba
dare a' maseherati Catoni, i quali non vogliono, eh'egli senra piaeere di eia, ehe 
gli piaee. (RI, 12) 

Gozzi zeigt sich überzeugt davon, daß, sollten die Theater Italiens nicht 
uberhaupt geschlossen werden,94 die »commedia italiana improvvisa« nie 

91 Der Kern der Truppen bestand häufig aus ganzen FamIlten, die ihr Können und Wissen 
Jeweils an die nächste Generation weitergaben. 

92 .Uno Scrittore Tcatrale, per quanto fertile sia nelle sue produzioni, non sara giammal 
per lungo tempo utile ad un Teatro, come 10 sara un Comico valente improvvisarore 
entraro nella grazia del popolo. \'edemmo tra noi decadere il Signor Goldom fertihs
Slmo, e vegglamo sussistcre favorite ne' Teatri nos tri le facete maschere ImprovvisatnCi, 
che dominavano il pubblico genio prima dilui., schreibt Gozzi mit direktem Bezug auf 
Goldoni (ARl, 25)' 

J Nach heutigem Forschungsstand wird die Entstehung profeSSioneller Schauspieltrup
pen als entscheidender Aspekt der Commedia dell'artc um die ~1itte des 16. Jahrhun
derts angesetzt; s. K. und L. Richards, op. cit., S. 35-37. 

9' Diese Drohung steht seit Jahren im Raum, und Gozzi selbst pladiert - allerdmgs Wie 
meist mit ironischem Unterton - in mehreren Texten für eine zeitweise Schließung, wie 
z. B. im \'orwort zu Il re de' gen;, um das Publikum m semem Geschmack zu bekehren: 
»Converebbe far chiuder tutti i Teatn per un secolo, far abbruciare tutte le Commedie 
in istampa, salve le poche ottime, semplici, regolate, e naturalt, far mvoghare per que
sro modo i posteri di veder delle rappresentazioni m iscena, e allora, perdute essendo le 
guaste idee delle gran cose vedute, godrebbero le semplici, e naturalt .• (Co!. !Il, 135)· 
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~er h\\lndenn hdle 1.l5kenau gelo IHwurden-eine n leht,dleer 
In lapIlI lzmga !eUera dl rzsposta \ on I 01 ange i hts der tat~Jchlichen 
Situation zu re1ildleren 'el'wun en i [.9 

I In WI htlge Knterium bel d r po mven Beurteilung der ImprO\ i ier
ten Komodi 11 ist ihr enuin italiel1l her ( harakter.96 Die I' mp ehlungen, 
In Italien d s flan/( I ehe Theater I'U imitieren, konterkariert Goni mit 
dem I linweis auf den Lrfol' der italleni ehcn Impnl\ Isierten Komodlc 
In Pan, dlc dort seit uber einem Jahrhundert gespielt \\ ird und cs bi~ I'U 

elOem "pri\ i1eglO della orte R ale« und einern eigenen Theater "cbraeht 
hat. Doll <he I ranw en die enuill italieni ehe imprO\ isierte Komodie 
na h PJn holten, ob\\ ohl dIe frami> i ehe TatIOn die Opera comique 
hat, die der,. ommedia imprm \ i a« In ihrer Funktion als publikums
\\ Irk ame Pendant 7.ur ·1 ra 'odi und KOlm die lei IH, sollte in Gonis 
Aug n den Krmkel 1I/'l1 denken geben. Die ( ommcJla dell'arte als »pre
gl d Ha no tra ola na;rit nc" (ARI, 41) eI1lsprieht nicht nur dem it.1lie 
111 hell ( 11.lrakter, ondern erfreut Sich darubcr hinaus der ,\ttrakti\ltat 
b i ami r n. TatlOnell, \\ as 51<:h auch in den I IIlladungen der Commedia 
dell'arte Truppen an die europaischen I Iofe manifestiert. 

'ehen der natil naiell Komponcntc I'ahlt dic lange Tradition der 
»commcdla Impw\ Isa«. ('llzl'i tntt gc~en Versuchc an, ihre hlrtune 
au dem Tiedergang der I i[(~ratur Im J~. Jahrhundert herzuleitcn und 
al dIe elgentlIlh alte, das heißt altehrwurdigc, die rq~e1maßige, gcsdme
bene Komodie anzuseutcn.9 Ob der Cr~prul1' der Komodie nUll in der 
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Improvisation oder tatsächlich bei den Dichtern liegt, muß offen bleiben, 
doch »stretto ad una naturale considerazione«, glaubt Gozzi, »ch'ell'abbia 
avuto il suo origine piu dall'improvviso che dal premeditato, ma che, sic
come l'improvviso non rimane in iscritto, e de! premeditato ci restano 
gli esemplari, i nos tri impostori fondino la loro opinione inopportuna e 
affettata sopra questa materialira.« (RI, 18). Diese Bemerkung zur Flüch
tigkeit der improvisierten und zur Dauerhaftigkeit der aufgeschriebenen 
Komödie ist grundlegend für Gozzis Unterscheidung der »buone e im
mortali opere di Teatro scritte di tutte le nazioni« vom »divertimento tea
trale all'improvviso de' nos tri Comici Italiani« (ebd.), eine Überlegung, 
die nicht nur Dauer und Vergänglichkeit einander gegenüberstellt, son
dern auch das Universale dem spezifisch Nationalen und der Qualität 
(in literarischem Sinn) die Unterhaltung. In seinem kleinen historischen 
Abriß bezeichnet Gozzi die »commedia italiana improvvisa« als »anti
chissima«, also älter als die »commedia italiana regolata e scritta«, und 
verlegt ihre Anfänge in die Lombardei, von wo sie sich über ganz Italien 
bis nach Frankreich verbreitete. Im Gegensatz zu Goldoni, der, den Blick 
ganz auf seine aktuellen Rcformbestrebungen gerichtet, die Komödien
tradition so gut wie vollständig außer Acht läßt und in genereller Weise 
von den »commedie dell'arte« abwertend als alten, von den »commedie 
di carattere« dagegen positiv als neuen, zukunftsträchtigen Komödien 
spricht, versucht Gozzi, über eine, wenn auch sehr pauschale, historische 
Betrachtung das Wesentliche der Komödie als Theaterereignis ZU fassen. 
Unter dieser Perspektive nobilitiert das Kriterium des Alters, der lan
gen ungebrochenen Tradition die »commedia italiana improvvisa«, denn 
sie zeugt vom anhaltenden Interesse des Publikums an dieser Form von 

von Theaterstucken v. a. aus dem Französischen und Englischen finden, die 1772 tn vIer 
Bänden unter dem Titel CompOS1ZLOnl teatralz moderne erschienen (ab 1774 wurden 
weitere 6 Bände veröffentlicht: Nuova raccolta d, compOS1ZLOnl teatrali), zum anderen 
tn der von Domenico Camtner geleiteten Zeitschrift L'Europa letteraria. (S. u .• Nach
ahmung und moralischer Anspruch«.) Vater und Tochter waren überzeugte Anhänger 
Goldonis (»[ ... ) il signor dottor Carlo Goldoni, il vero e solo riformatore dei nostro 
teatro italiano, mio compatriota e mio buon amico«, schreibt Domenico Caminer z. B. 
1772 in einer Rezension zu II burbero benefico in L'Europa letterarza, in: GLOrnalz ve
neZlanl dei Settecento, Hg. Marino Berengo, Milano, Feltrinelli 1962, S. 357). Elisabetta 
Caminer war zudem eine unermüdliche Verfechterin vor allem des franzosischen »genre 
serieux«, und beide polemiSIerten unverhohlen gegen Carlo Gozzi. 
Vgl. Alberto Beniscellis .Introduzione« zu seiner Editlon von Gozzis II ragLOnamento 
mgenuo, Genova, Costa & Nolan 1983, S. 18-22, und Anna Scannapieco, Ca rio Gozzz: 
La scena dellibro, Venez,", Marsilio 2006, S. 29 ff. 
Zu Elisabetta Caminer s. Elzsabetta Cammer Turra (/75/-/796). Una letterata veneta 
verso l'Europa, Hg. Rita Unfer Lukoschik, Verona, essedue ediziol1l 1998; zu L'Europa 
letterarza s. Glornalz veneZlanl dei Settecento, op. ci!., S. LI-LI V. 
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I heater. ~11! die er SI ht tein (,OZZI nidlt allein, heht doch zum Beispiel 
au h C,iu epp Bareui neben dem Konnen der ~laskendarsteller das a 
!Jonale und das Alter Im IllIIhll k auf die olJ1media deli 'arte henor: 

Je ne pUlS reellement sou hall r I'e t1nctinn J'un genre de ')pectadc , OU I cl 
fort, que sam farees de faire les ".etcur pour plalre . eapm er I'attention des 

pectateur ,donnem hlen plus souvem heu a l'aumlr.1l1on lju'.lla Lntlljue [)'atl 
leur, e 'ipeclacles oll! une Je sin 'ulantcs <le la 1 "nion Italienne; & ne lut ce 
que par ette raison autant gue pour I'anuljulte de leur oflglfle, je pen c qu'oll 
JCHOI! les 01 sener aussllonglcmp gu'" era po Ible, & gue les ( ntrgucs, au 
heu de Lh rcher als cl truire, fecolem mleu de 'cxerccr a Ics perle(.t10nlle r •

9 

I )en topiSL hen \ on\ urf ge 'en die impnn Isierte KOIllOd ie, sie sei unmo
ralt h, b ueltet oder \ iderle ,t (,()Zzi nicht et\\a, sondern \\ eltet ihn als 

lest tellulJ' auf die ge Lhnebene Komodie aus99 und unterstreicht dies 
durch da I gument, dag konsequelltcrweise hauen zu heiden Arten 
d Theater der Zug.lng \ erhmen \\ ar: »Tuttl due questi Spetl.1colt er.1no 
It cnzlo I. elle antiehe ( oIllllledie ILlliane serltte le osccnit:t si possono 
anUlra leggere; dl quelle delle Impro\\ ise non possiamo .1\ ere, Lhe quakhe 
t1adiziont'.« (RI, I -19). lit Ven\elS auf ,razzinis .anti camasn,dc
ein betOn! (,OUI IhK h einmal die Konkurrenz, die das Verlültnis der 

»collJmedi.l l('lll.1n.l, dett,1 dell'.lrte« und der regelIll.1Gigen Komodie \ on 
Anfan'.111 bestimmte, wobei ihnen ,lls ganz unterschiedliche Arten \on 
I'hcatcr je\\Ctls spcziti ehe \erdienste zubmcn und lllS in die Gegel1\\.1rt 
zukommen, .. II 'u,ld.lgno dl bors.1 tu ognora della ( oIllmedla impnl\

\ i',l popol.lre, qudlo di decoro fu ognora di quclla preIllcdit.1ta." (RI, 19). 
\\ahrcnd im I~. Jahrhundert .1ngesidHs des st:hlc~htcn Geschmacks der 
S hnftqdkr dIe impnn isierte KomoJie die regelma{~ige bel weitem über 
t1.1f, hat sich im I Jolhrhundert .lUtgrund des zunehmenden ">trebens n.lCh 
\ n 'nu 'cn und I uxm die Z.lhl der The,ller und der '>chausplcltruppen 
d 1 art \ ermehrt, I dolr' die Komodiensdlfeibcr ihrL ">tunde gekommen 
ahcn lind mit eigencn Produkten und Uberseuungen aus dem I ranzti

si,dlcn dIe Buhnen uhers~h\\el11mtcn - doch ohne Impf()\lsierte StuLke 

(, Barem, I es frü!ten ,ou Ifteurs er cou!umes d 'fralte, op eil. 'i ~~. 
Ir. d,c5cm Punkt tnfft ICh (,OZZIS nell nut dem RIC,oboms \\ahrcnd R1CLObolll 
Je 10th d, ges~lJ"ebcnen KomOl!. n her.lhzusetzen \er u ht, um die eigenen scenan 
aufzu\\ n n, zielt (JozZ! B merkung 111 lI1e ganz and rc R hlung, namlich a"r die 
gattung gemaßen l 'z nzen, die d, ()bsZOnIt3len et der Krlllk entZiehen I ndlrekl 
1l'3 hl (,OZZI 3uf d e e \\else auf die Iledeulun \01' Gauung unJ '>lIltradlllonen at;J 
merk 1m 
(,Ol21 außen 1 h konkrel zu den ven zum hen \ er"altl'l sen ' »I r \ eneZla, .10\ c nol' 
I apn-ano ,he due 1 aln d, ( ommedl3, nel lro I venu II1qu'anm e ne ono ap rtl 

quauw, e pe 0 ne aprono II1que« RI,21 22) Z 11\\ e e wurde auch 111 den "I he3 
terr: ~ln (a lan u, I '>an (,HJ\3nm (,,. 0 tomo '>prechlheater angeboten 
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kommt keine Truppe aus, und so haben alle »i loro Zanni, i loro Magnifici, 
i loro Dottori« (RI, 22). Allerdings nimmt deren Können rapide ab, denn 
ihnen fehlt die notwendige tägliche Übung in der Improvisation und im 
Zusammenspiel, da sie auch geschriebene Stücke auswendig lernen und 
aufführen müssen. Sacchi ist in dieser Situation einer der wenigen, die 
es verstehen, ihr Konnen zu bewahren und die Truppe in der Kunst der 
Improvisation zu unterrichten, wiewohl auch Sacchi geschriebene Stücke 
auf die Bühne bringt .. 01 

Für die unablässigen Attacken seiner Zeitgenossen - damit meint er 
in erster Linie Goldoni und Chiari, aber auch Elisabetta Caminer - auf 
die Commedia deli 'arte kann Gozzi angesichts der von ihm konstatier
ten Tatsachen nur einen Grund finden: das Geld. Stellt man sich das seit 
Jahren währende labile Gleichgewicht zwischen regelmäßiger und im
provisierter Komödie vor Augen, die zur Tradition gewordene, aber uber 
Jahrhunderte wirkungslose Bekämpfung der »commedia italiana impro\'
visa« durch die Geistlichen, die Literaten und Gelehrten, den seit Beginn 
ungeschmälerten Publikumserfolg sowie den für die Truppen lebensnot
wendigen ökonomischen utzen, bleibt nur eine mögliche Erklarung: 
Die Angriffe »nascono da una rabbiosa venalira nspinta da una necessaria 
economia, e non dal zelo della letteratura Italiana, la quale non avra mai 
nessun obbligo a' sgorbiatori e copisti.« (RI, 23)' Unbestreitbar ist näm
lich, daß es sich lohnt, als Autor Stücke für eine Kompanie zu schreiben, 
wird doch eines mit 30 Zecchini bezahlt, während beispielsweise die Be
arbeitung von scenarz oder das Verfassen von soggettt für improvisierte 
Komödien, was Goldoni anfangs viele Jahre lang besorgte, nur 3 Zecchini 
einbringt. l02 So ist es für Gozzi nicht verwunderlich, daß Goldoni die 
Commedia dell'arte verfolgt und verschreit und sich vehement für ge-

101 In Appendlce al RaglOnamento zngenuo druckt GOZZI zur Veranschaulichung ein sog
getto ab, das den Schauspielern als Grundlage für die Komödie J contrattz rottl dient, 
und preist im Anschluß die erstaunlichen Fähigkeiten der Schauspieler mit Worten, aus 
denen jenseits aller strategisch-polemischen Intentionen echte Bewunderung spricht: .SI 
cambiano sul momento del cominciare la Commedia le parti ag li Anon, secondo le Clr
costanze, il peso, I'abilita proporzionata, con differenza di norne, di caranere, e tuna\.;a 
si conduce la Commed!a allegra al suo termine. Ogn'anno si troncano e si agglUngono 
delle scene agli argomentJ, e un an'iso alla Truppa basta per esegUlrii con esatezza, e 
bravura. [ ... ] Egli eben vero che alcuni Anori serj di questo genere d! spenacolo, e spe
zialmente le Anrici, hanno un'arsenale di materiali differenti premeditati alla memoria, 
che servono a preghiere, a rimproveri, a minaccie, a d!sperazioni, asentimenti dl gelosia, 
ma e pure cosa mirabile, che in faccla un Pubblico !mpro\'Visando delle scene con alm 
!mprovvisatori, possano aver pronti, e scegliere in quella massa, che hanno nel cervello, 
de' trani, farli cadere al proPOSltO, esprimerli con vigore, e guadagnarsi delle picchiate 
di palme dagli Spettatori .• (ARI, 40). 

i02 \'gl. ARI, 42. 
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chrichene 'tücke einseut, freilich ohne Rücksicht auf die Truppen, die 

dadurch arm werden, sind doch pro Jahr von den gelieferten zehn Komö
dien auf Jer Buhne hochstens zwei erfolgreich. Als Folgerung bleibt: »Le 

sue COlllmedle scrine so nt) oggidl inutili capitali a' Comici, e i suoi sopra 
accennati soggetti all'improvvlso so no ancora utilissimi capnali.« (ARl, 

.\3) .. \lag Jiese krasse Gegenuberstellung auch polemisch motiviert sein, 

Imgt ~ie doch insofern sicher einen Kern Wahrheit, als die ökonomischen 

Aspekte der Theaterszme in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts nicht 

zu vernachlässigen sind. l03 

llinsidltlich Jes Publikums haben die improvisierten Komödien fur 

GO//l einen weiteren entscheidenden Vorteil gegenüber den zeitgenössi-

ehen Stücken, denn sie entspringen der zweekfreien Lust am Spiel und 
Jienen der reinen Unterhaltung. Unzählige Male 1St von »divertimento« 

die Rede, \ on "lntrattenere« und z\var auf unschuldige, naive, nicht 

zweckgebundene \Veise. ;\lit der »Farsa dell'arte all'impro\'viso di mate

riale, popolare, C.1ncato, allegro, e innocente divertimento scenico« (LL, 

137) gelingt es den ~chauspielern, ihr Publikum zu fesseln, »tenendo per 

tre ore un migliaJo di persone anente, divertitc, ed allegre« (LL, I (7). Die 

Betonung Jes »divertimento«, der Unterhaltungsfunktion, bezeichnen
derweise meist m Verbinjung mit dem Epitheton »innocente«, das nicht 

in moralischem 5mn zu verstehen ist, sondern als mcht zielführend und 

keiner. utz.1nwendung dienlich, ist eine fur die Zeit ganz untyplsche \a 

riante wirkungsasthetischer Ziele der Komödie, steht doch die Onenne

rung an der Poetik Horaz' und insbesondere an dessen doppelter Funk

tionsbestimmung der Dichtung von »prodessc« und »delectare·· im Zen

trum der Diskussion, wobei der Aktent emdeutig auf der 1\!utzltchkeit 

liegt und das I rfreuliche \veit in den I Iintergrund tritt. 04 Auch Goldom 
spricht 1m \'orwort zur Bettinelli-Edition davon, mit »costumate Com-

1- Umfassendere Lmersuchungen Lt. dIesem Aspekt w,e .luch zum ~'andel der Truppen 
slehen no,h aus, zu I mze!aspeklen s,ehe A. Paladin! VOlterra, op. eil., G. Gucc,ru, 
.1 >a1I'mnall'orato all autorc«, op. eil,. ' . .\Iang,m, . [ 'orgamzzazione lealr.le a \ 'enezia 
ne! 'i ttecemo«, op. cil 
Als Beleg lur d,e AmaknvlI.lI der Improv"ierten r,:omod,e fuhrt Gon. das ~>C:,'lksaI 
zwe,er 'ilucke von ( hiari an, II padre dz famzglza und I nzmzC/ dei pane, che .. ", '. CI.mo, 
d,e als aus~eschnebene und !;edruckle hochslens noch 60 Zuschauer anlocken, wahrend 
eine ImprovisIerte VersIOn der Truppe 'iacch, ein volles Haus einbrin~l. 

)4 ~,chl nur d,e r,:omodle, sondern auch die Tra~ödie soll nUlzlich sem, wie besonders 
.\Iartello m Della cragedla . .,ltzca e m()dcma hervorheb!. Don w,rd der Tragodic ein 
padai;oglSch-mnrallScber Aufrra!; zu!;eschricben. dem nur die Darslellung exempla
nscher Tu~end und die demonslratlve BcslraluD~ des LaSlers und des Bosen auf der 
Buhne gerecht werden konnen. Zu, lehlt:malton des ["huters mittels ~u!ZIich.kell vgI. 
den Abschnitt .Plalre et lns(ru,re 1115. [(')n!, "p., I:', S. 294tf 
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medie, l'istruzione e il diletto«los zu verbreiten und verbindet mit seinem 
Projekt einer Komödienreform ein ganzes Erziehungsprogramm, sowohl 
im Hinblick auf das Publikum als auch auf die Schauspieler. 

In kaum einem Traktat über das Theater wird versaurnt, das Theater als 
»Schule« zu charakterisieren, angefangen bei Muratori, der in Della per
Jetta poesza ztaliana seiner Hoffnung Ausdruck gibt, das Theater könne 
zu einer »dilettevole scuola de' buoni costumi e una soave cattedra di 
lezioni morali« 106 werden, über Maffei, der im Vorwort zu seiner Tragö
dien-Sammlung von 1723 von einem »programma di riforma comples
sivo« spricht, mittels dessen »il teatro diverebbe un efficace mezzo per 
educare piacevolmente la sociera«,107 und Carli, der Cicero als Gewahrs
mann dafur anführt, daß schon die griechischen Theater als »pubblica 
scuola« gegolten hätten,IOR bis zu Chiari und Goldoni. Dieser scheut nicht 
davor zuruck, im Gedicht» Visita delle sette chiese«, das in der Kontro
verse zwischen Gozzi und Goldoni vor der Aufführung von L'amore 
delle tre melarance eine Rolle spielt, in der römischen Kirche San Gio
vanni Laterano folgendermaßen zu beten: »Fa che l'opere mie, di zel ripi
ene, / Scuola dell'onesta rendan le Scene«.I09 Auch Chiari weist in Trak
taten, Vorworten und Theaterstücken mehrfach darauf hin, daß »i Teatri 
una Scuola piacevole del buon costume« sein sollten und führt zur Bestäti
gung nicht nur Platon, sondern auch die Kirchenväter an, »quali tra di noi 
li vuole Platone, che n'e I'Impressario; e quali pur vogliono i Santi Padri 
[ ... ] nelle Provincie, e ne' Regni illuminati da' raggi dell'Evangelio«.I'o 
»Scuola migliore, e piu confacevole al genio del pubblico non poteva og
gidi aprirsi in Italia, che quella de' Teatri«, stellt er wenige Jahre später fest 
und erklärt, daß er bereits fruh den Entschluß gefaßt habe, »di cangiare in 
cattedra di poesia comica le pubbliche scene, onde tutto ad un tratto illu
minare i ciechi, convincere gli increduli, e dar l'armi in mano alle persone 
giudiziose, e discrete da sostenere le proprie opinioni, e combattere le al
trui stravaganze«, was ihm nach eigenem Dafürhalten auch gelungen ist, 
»Il mio disegno riusci «.111 Einem solchen oder ähnlichen Erziehungspro-

05 Goldon!, I, 769. 
0' Muratori, Della perfetta poesza ltalzana, Hg. Anton Mana Salvlnl, Bd. III, 6, ~lIlano, 

Soeler' ripografiea dei c1assiei iraliani 1821, S. 78. 

07 Maffei, !stOrla dei teatra e dlfesa dl esso, op. eir., S. 42. 

08 Gian Rinaldo Carli, Dell'indole dei teatro traglco anllCO, e moderno, in: Opere, Bd. 17, 
Milano 178." S. 104. 

09 Goldon!, XIII, 517. VgJ. Kap. 1.3. 
10 Pierro Chiari, Lettere scelte dl varle materle p,acevolz, crltlche. ed erudlte, Bd. III, Ye

nezia 17)2, S. 186. 
11 Pierro Chlan, Jl gemo ed l costuml dei secolo corrente, op. eir., S. 69; .OsservazlOn! so

pra il poera eomieo., In: Plerro Chlan, Commedle zn verSI, Bd. III, Yenezla 1774, S. 6. 

248 



grammen, die zum einen auf die Kultivierung des Publikumsgeschmacks 
im Sinne des vielbeschworenen »buon gusto« zielen, zum anderen aber 
auch auf die Verbesserung der Sitten und damit auf eine lebensweltliche 
Wirkung, steht Gozzi, wie bereits erwähnt, skeptisch gegenüber. Wenn er 
deshalb die Betonung auf die bloße Unterhaltung legt und zudem hart
näckig »utiliü« nicht in pädagogisch-moralischem Sinn, sondern als fi
nanziellen Nutzen für die Truppe interpretiert, entlarvt er die stereotype 
Redeweise als fragwürdig. 1I2 Die Unterscheidung zwischen einem unnüt
zen, unmoralischen Theater und einem moralisch wie ästhetisch untade
ligen, das allein den Anspruch erheben kann, in die kulturelle Ordnung 
integriert zu werden, macht Gozzi nicht mit. Allerdings versucht er auch 
nicht, in dieser strategisch motivierten Polarisierung zu vermitteln, son
dern bedient sich desselben argumentativen Prinzips, indem er zum einen 
konsequent zwischen einem »genere colto« und einem »genere popolare« 
unterscheidet, und zum anderen die positiven Aspekte der Commedia 
dell'arte und die negativen der neuen Komödien in extremer Weise gegen
einander ausspielt. In einem weiten Kulturbegriff fänden das gelehrte wie 
das populäre Theater ihren Platz, doch zeigt die Polemik gegen die Com
media deli 'arte, daß dieser Gedanke dem Jahrhundert Gozzis fremd war 
und sich in Goldonis Komödien vielmehr beispielhaft eine Nivellierung 
anbahnte, in der sowohl das Besondere der improvisierten Komödien als 
auch das Charakteristische der gelehrten verschwanden zugunsten einer 
in den Vorworten immer wieder hervorgehobenen Nähe zur Erfah
rungswirklichkeit des Publikums. Gozzi dagegen gesteht bei den Arten 
des Theaters, dem improvisierten auf der Bühne und dem geschriebenen 
im Buch, ihre Daseinsberechtigung zu, verwahrt sich jedoch gegen alle 
Bestrebungen, die Komödien neuen Stils, seien es diejenigen Goldonis, 
seien es Übersetzungen aus dem Französischen, als poetologisch und mo
ralisch makellos zu deklarieren. 1 n Eine Äußerung wie diejenige Lelios in 
Goldonis Teatro comico, »11 signor capo di compagnia mi va dicendo che 
il teatro si c riformato, che ora si osservano tutte le buone regole« (III, 8), 
oder diejenige Chiaris in bezug auf sein moralisches Programm, "i! mio 
disegno riuscl«, können angesichts der Diskrepanz zwischen selbstzu
friedener Behauptung und Repertoiregegebenheiten nur den Spott Goz-

112 In besonders ironischer ~'eise spielt Gozzi im Vorwort zu La donna serpente auf die 
stereotype Berufung auf Horaz' .prodesse et dclectare« an: .S'ella [d. i. die haba lea 
trale] sia dilenevole, si chieda al popolo; s'ella sia utile, si chieda a' Comici, e si trovera, 
eh'ella e uniforme all'intenzionc di Orazio .• (Co!. 11, 15). 

IH Zur detaillierten Kritik an Goldonis sogenannten Reformkomödien und den Diskre
panzen, die zwischen den Vorwonen und den Stücken bestehen, vg!. die Ausführungen 
zu !I teatro comlCO al/'Ostena deI Pd/egrmo in Kap. 1-4-
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zis hervorrufen. I 14 Wenn Gozzi indessen die gut ausgeführte »commedia 
italiana alla sprovveduta« als »pubblica innocente ricreazione« und die 
Masken als »nostri portenti di soccorrevole giovialita« (Mem. I, 254 und 
250) lobt, stellt er nicht nur getreu dem Prinzip der polemischen Kontra
stierung der stereotypen negativen eine positive Bewertung gegenüber, 
sondern legitimiert die Commedia deli 'arte als kulturelles Phänomen l15 

und entzieht sie zugleich bewußt jeder poetologischen oder moralischen 
Beurteilung, vor allem aber jedem Nützlichkeitsanspruch. Dem Konzept 
des Theaters als Schule und moralische Lehranstalt setzt er das Theater 
als Unterhaltung und Vergnügung entgegen. »Dal canto mio considero i 
Teatri recinti di divertimento« (ARI, I I), schreibt er gleich am Anfang des 
Appendice al Ragionamento ingenuo und macht sich lustig über »que' 
Poeti, che pretendono di cagionar ne' Teatri, puri recinti di passatempo 
e di passeggieri riflessi, gli effetti de' Pergami e de' Confessionali« (ARI, 
18). Während die modischen Stücke dem Publikum auch noch »quella 
picciola umana felicira che puo dare un passeggiero teatrale divertimento« 
(RI, 50) verwehren, sollen seine eigenen Theaterstücke dazu dienen, »di 
spassare e intrattenere con passione, interesse, e diletto i miei concitta
dini« (LL, 43)' 

3.3 Die Problematik der Nachahmung 

Nachahmung und Kopie 

Neben der didaktischen Intention des Reformprojekts sieht Gozzi ein 
grundlegendes Problem in Goldonis ausdrücklichen Bestrebungen, sein 
Theater auf die Beobachtung zu gründen, aus den eigenen Erfahrungen 
Stoff für die Stücke zu gewinnen und die Wirklichkeit möglichst getreu 
abzubilden ll6 Diese Äußerungen deutet Gozzi polemisch als ein Kopie-

114 Entgegen anderslautenden Behauptungen Goldonis setzte sich das Repertoire auf Vc~ 
nedigs Bühnen sowohl zu Zeiten sciner venez1amschen Theateraktivität als auch da~ 
nach aus geschriebenen und 1mprov1s1crten Stücken zusammen, die vom Publikum 
offensichtlich gleichermaßen frequentiert wurden; vgl. N. Mangini, .Su due >toP01< 
dell'autobiografia goldoniana«, op. cit., S. 29-39, und A. Paladmi Volterra, • Verso una 
moderna produzione teatrale«, op. cit., d,e v. a. das Sprechtheater~Reperto1re der Jahre 
'795-97 untersucht. 

11S Dies tut er ebenso, wenn er mit Bcwunderung über d,e Kunst der 1mprovisierenden 
Schauspieler spricht und damit den Aspckt der Beherrschung der .ars. unterstreicht. 

116 Die Abbildung der WirklichkClt wird in Il teatro comlCO all'Ostena dei Pellegnno in 
drastisch-satirischer WC1se vor Augen geführt; s. Kap. '-4-
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ren der Wirklichkeit, das Jede ktinstlcrische Distanznahme vermissen läßt 
und dazu führt, daß auf der Bühne oft verwerfliche Verhaltensweisen die 

Oberhand gewinnen: 

Lsposc sul Teatro tutte quelle venra, ehe gb si pararono dinanzi, neopiate mate
nalmente, e trivialmente, e non ImItate dalla natura, ne co 11' eIeganza neeessaria 
ad uno Scnttore. 

on seppe, () non volle separare le ventil, ehe SI devono, da quelle, ehe non si 
devono porre in \'lsta sopra un Teatro; ma si e regolato eon quel solo prinelpio, 
ehe Ja verita plaee sempre. Da eia nasce, ehe le sue Commedie odorano per 10 Plu 
d'un pernizioso eostume. La laseivia, e il vizio gareggiano in esse colla modestia, 
e colIa Vlrtu, ebene spesso queste due ulllme sono vinte da' primi. (RI, 55) 

Aufgrund der mangelnden Selektion der Beobachtungen enthalten die 

Theaterstücke Elemente, die zwar wahr sind, jedoch auf der Bühne keinen 
Platz haben, insbesondere sofern der Anspruch besteht, »costumate«, 117 

also moralisch einwandffCIe Komödien zu schaffen. Zeigt Gozzi in Scrlt
tura contestatlva a! tag!io della Tartana und Il teatro comzco all'Osterza 
dei Pellegrzno an einzelnen Komödien Punkt fur Punkt auf, was als mo

ralisch unangemessen erscheint, ist sein Urteil in RaglOnamento mgenuo 
in größerem zeitlichen Abstand ein pauschales: 

Moltissime delle sue Commedie non sono ehe un ammasso di scene, le quali con
tengono delIe verita., ma delle verita tanto viIi, goffe e fangose, ehe quantunque 
abblano di"enito anebe me medesimo, animate dagE attori, non seppi giammai 
accomodare nella mia mente ehe uno Serittore dovesse umiliarsi a rieopiarle nelle 
piu basse pozzanghere deI volgo, ne eome potesse aver I'ardire d'innalzarle alla 
decorazione d'un Teatro, e soprattutto eome potesse aver fronte di porre alle 
stampe per esemplari delle vere pidoeeherie. (R!, 56) 

Zweierlei ist in diesem Abschnitt bemerkenswert: zum einem bezeugt 

Gozzi, daß dIe dummen, niederen Wahrheiten komisch und nicht etwa 

abstoßend wirken, und zwar auch auf Gebildete wie ihn selbst, zum ande

ren besteht er darauf, daß ein Schriftsteller diese in seinen Bühnenwerken 

und mehr noch im Hinblick auf deren Verbreitung im Druck vermeiden 

muß. Einmal mehr wird hier deutlich, daß sich seine Kritik nicht an den 

»verira viii, goffe e fangose« an sich entzündet - sonst erwähnte er sein 

eigenes Vergnügen nicht -, sondern an der Diskrepanz zwischen dem 

immer wieder geäußerten Anspruch Goldonis, die italienische Komödie 

reformiert, kurz cm exemplansches Theater geschaffen zu haben, und den 

Stucken, die inhaltliche wie sprachliche Ambiguitaten aufweisen. 

DlCsen Yorwurf erhebt Gozzi nicht allein, Giuseppe Baretti schlägt in 

semen Besprechungen von Il teatro comlCO, La bottega dei caffe, Pame!a 

I 7 GoldOnI, 1II, 769. 
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fanciulla und Pamela maritata in La frusta letteraria denselben Ton an. 
In noch direkterer Weise macht er sich über die Selbstgefälligkeit Goldo
nis lustig, das Eigenlob, das seine Vorworte und Widmungen durchzieht, 
über die Quantität seiner literarischen Produktion und die Fülle der ge
druckten Ausgaben. Auch er entwickelt seine Kritik minutiös an den 

Stücken selbst, deckt sprachliche Zweideutigkeiten und Obszönitäten, 
gestische Handgreiflichkeiten und inhaltliche Inkonsistenzen auf, die dem 
Anspruch, die Komöd ien reformiert zu haben, nicht angemessen sind. 118 

Im Hinblick auf die Problematik des Verhältnisses von Tugend und Laster 
in den Komödien geht Baretri noch einen Schritt über Gozzi hinaus,119 
wenn er geradezu eine Umkehrung der Werte konstatiert: »Ecco come gli 
autori del nuovo stzle e delle moderne commedze dz carattere sbagliano 
il "izio per "irtu«.·2c 

Im Vorwort zu Le baruffe chlOzzotte nimmt Goldoni Stellung zu eini
gen dieser Vorwürfe. Zunächst erklärt er den Titel mit seinen geographi
schen und soziologischen Implikationen, 

Il termine BaruJJa e 10 stesso in linguaggio Chiozzotto Veneziano, e Toseano. 
Signifiea eonfusionc, una misehia, un azzuffamento d'uomini, 0 di donne, ehe 
gridano, 0 si battono insieme. Queste baruffc sono comuni fra il popolo minuto, 
e abbondano a Chiozza piu ehe alrrove; poiehe di sessanta mi la abitanti di quel 
Paese ve ne sono almeno cinquanta mila di estrazione povera e bassa, tutti per 10 
piu Pescatori 0 genti di marina;21 

118 Vgl. dazu Verf., -Das Theater im Kreuzfeuer der Kritik in /1 Caffe, La Frusta letterana, 
La Gazzetta veneta und I 'Osservatore venelO«, in: Helmut C. ].cobs u. a. (Hgg.), DIE 
Zeltschnft ,11 Caffc<, Frankfurt am Main, Lang 2003, S. 253-276. 

·19 Gozzi selbst hält Barettis Kritik für ZU hart ausgefallen, wie er z. B. in l.a pzi< lunga let
tera erklärt: »Fu nimico un po troppo acerrimo delle scemche opere dei Goldoni, ehe ci 
ha divertiti un lungo tempo ne' nostri Teatri, poco me no dcl Sacchi TruffaldIno.« (LL, 
85). In der folgenden Schilderung einer zufälligen, kurzen persönlichen Begegnung mit 
Baretti antwortet Gozzi auf dessen Frage nach seiner MeInung zu La frusta letterana, 
.che il modo con cui scnveva il suo foglio fosse troppo mordace e satinco., was Baretti 
sehr verwundert. Gozzi fährt fort: .Egli mi guardo sorridente dicendomi: Non averei 
creduto giammai di sentirmi accusatO di troppo satirico dalla sua voce. L' probabile che 
con questa sua risposta egli abbia inteso dl trattar me da satirico, senza separare la satira 
cinica laceratrice, dalla satira urbana e scherzevole.« (LL, 86). Wie im Zusammenhang 
der frühen polemischen Texte besteht GOZZI auch hier auf der Unterscheidung unter
schiedlicher Arten von Same. 
Auch Diderot kritiSiert 7. B. in La locandzera die Titelfigur aus moralisch-dramaturgl
schen Gründen. Siehe da/u ausführlich Klaus Ley, »Neue Kontexte zu La l.ocandzera. 
Goldoms Reformkomödie und ihre Bedeutung für Dlderots drame bourgeois., in: 
Fran? Norbert Mennemeier (Hg.), Dze großen KomiJdzen [uropas, TübIngen, Francke 
2000, S. 12[-151. 

120 Giuseppe Baretti, La frusta letterana, Bd. I, op. cir., S. }26. 
12 .L'autOre a chi legge., in: Goldonl, VIII, 127-13°. 
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erläutert dann die Eigenheiten des Dialekts von Chioggia, weist auf die 
Mühen der Schauspieler bei der möglichst perfekten Imitation und die 
Schwierigkeiten des nicht chiozzottischen oder venezianischen Publi
kums beim Verständnis hin, rechtfertigt den Gebrauch des Dialekts je
doch mit der exakten Nachahmung der Natur: »credo e sostengo, che sia 
un merito della Commedia I'esatta imitazione della natura«.122 In bezug 
auf die Kritik fährt er fort, "Diranno forse taluni, che gli Autori Comici 
devono bensi imitar la natura; ma la bella natura, e non la bassa e la difet
tosa. 10 dico all'incontro, che tutto e suscettibile di commedia, fuorche 
i difetti che rattristano, ed i vizi che offendono.« Diese Einschränkung 
der Imitation auf "la bella natura« weist Goldoni, wie Gozzi in Ragio
namento ingenuo konstatiert, zurück, und zwar nicht nur im Hinblick 
auf sprachliche Aspekte, sondern auch auf inhaltliche: »Altri condanne
ranno, puo essere, ch'io abbia troppo moltiplicato sopra le scene questa 
sorta di soggetti e di argomenti bassi e volgari.«123 Als Beispiele für solche 
"commedie popolari«'24 nennt Goldoni I pettegolezzi delle donne, Le 
massere, Il campiello und eben Le barruffe chiozzotte, »tratte da quanto 
vi e di piu basso nel gene re umano, le quali disgustano, 0 almeno non in
teressano le colte e delicate persone.«125 Wenn die Natur derartige Sujets 
zur Nachahmung anbietet und zudem die Stücke erfolgreich sind, sieht 
sich Goldoni animiert, ungeachtet aller Kritik weitere zu schreiben. In 
diesem Zusammenhang verweist er auf die lateinischen »Tabernariae« 
und die französischen »Poissardes«, führt das Vorwort einer Edition der 
Werke des französischen Autors Jean-Joseph Vade an, der dort als »crea
teur du genre Poissard« vorgestellt wird, und zitiert den entscheidenden 
Satz, "Tout ce qui est vrai, a droit de plaire, tout ce qui est plaisant, a droit 
de faire rire«.126 Am Ende seines eigenen Vorworts nennt Goldoni einen 
weiteren entscheidenden Grund für die Darstellung niederer Themen und 
niederer Schichten im Rahmen seines Theaterreformprojekts, 

10 aveva levato al popolo minuto la frequcnza dcll' Arlecchino; sentivano parlare 
della riforma delle Commedie, voleano gustarlc; ma tutti i caratteri non erano 
adattati alla loro intelligenza: ed cra ben giusto, che per piacere a quest'ordine 
di persone, che pagano come i Nobili e come i Ricchi, facessi delle Commedie, 
nelle quali riconoscessero i loro costumi e i loro difetti, e, mi sia perm es so di 
dirlo, le loro virtu, 

122 Ebd., S. 128. 

m Ebd., S. 129. 

124 Goldoni verwendet »popolare« in einem ganz anderen Sinn als Gozzi, der mit »genere 
popolare. ein allgemein beliebtes, gefragtes Theater meint, während Goldonis Gebrauch 
auf das in sozialem Sinn iedere verweist. 

125 Ebd. 
126 Ebd., S. 130. 
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und übersetzt abschließend den zentralen Gedanken aus dem Französi
schen ins Italienische: »tutto quello che e vero, ha il diritto di piacere, e 
tutto quello ch'e piacevole, ha il diritto di far ridere.« 

Einer so formulierten Maxime hätte Gozzi wohl wenig entgegenzu
setzen gehabt, doch trifft sie nicht den Kern der Auseinandersetzung, die 
komplexer ist, als sie zunächst scheinen mag, denn die einfache Gegen
überstellung zweier Positionen, von denen die eine für, die andere gegen 
eine uneingeschränkte Nachahmung der Natur steht, geht nicht auf. In 
Goldonis Argumentation flu eine »esatta imitazione della natura« treten 
im Vorwort zu Le baruffe chwzzotte Ambivalenzen und Inkonsistenzen 
zutage, die andernorts kaum so deutlich werden. Einmal ergeben sich das 
Recht und die Pflicht, die atur zu imitieren, und zwar die ganze Na
tur, auch was gemein und niedrig ist, aus dem Kriterium der Wahrheit, 
denn alles, was wahr ist, kann in der Komödie abgebildet werden - mit 
der kleinen Einschränkung, daß es nicht traurig machen oder Anstoß er
regen darf. 12 7 Goldoni bemüht aber auch einen anderen Faktor, nämlich 
das Publikum. In Anlehnung an stereotype Argumentationsstrategien 
wird suggeriert, daß der gebildete Teil des Publikums die »commedie 
popolari« ablehnt, weil diese sich aus dem Untersten des Menschenge
schlechts speisen, während das niedere Volk sich in derartigen Komödien 
wiedererkennt, sie deshalb goutiert und so besser über den Verlust der 
Harlekinaden hinwegkommt. Einmal mehr ist dies ein impliziter Hin
weis auf das theatralische Erziehungsprogramm, das das Volk von den 
Masken über die »commedie popolari« zu den echten »commedie di ca
rattere« leitet. Seine Kritiker verweist Goldoni im übrigen auf die guten 
alten und modernen Autoren, die die dramatische Gattung der »Taber
nariae« und »Poissardes« pflegen und damit erfolgreich sind und waren; 
ein Gesichtspunkt, der die angeblich traditions- und autoritätsgläubigen 
Gegner überzeugen sollte. \'{fenn nun allerdings zum einen mit Nachdruck 
der Publikumserfolg der Baruffe chwzzotte wie auch der anderen Komö
dien hervorgehoben und zum anderen explizit erwähnt wird, daß sich das 
Publikum in venezianischen Theatern aus allen Schichten zusammensetzt, 
entsteht die Frage, ob allein der »popolo minuto« für den Erfolg verant
wortlich ist oder etwa die geschilderten Vorbehalte der »colte e delicate 
persone« im Theater nicht zum Tragen kommen. Und wenn einerseits die 

127 Diese Einschränkung wird allerdings umgehend relati. ien: • U n uomo ehe parla presto, 
e mangia le parole parlando, ha un difeno ridieolo, che d"lene comico, quando e ad
operato con parslmonia, co me il ba/buzleme e il tartaglza. Lo stesso non sarebbe d'un 
zoppo, d'un eieco, d'un parahtlco: questi so no difetti ch'eslgono compassJOne, e non 
si deggiono esporre sulla scena, se non se il ca rattere panicolare della persona difettosa 
valesse arender giocoso il suo difeno medesimo .• (ebd., S. 128-129). 
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exakte Imitation der atur, andererseits eine Gattung mit einer Tradition, 
die bis in die Antike reicht, als Rechtfertigungskriterien genannt werden, 
stellt sich das Problem ihres Verhältnisses zueinander und ihrer jeweiligen 
Rolle im Rahmen der ,.riforma delle Commedie«. Der Rückgriff auf über
kommene Argumentationsmuster und die Vermischung von ästhetischen, 
soziologischen und poetologischen Aspekten in Goldonis Vorwort wie 
auch in anderen Texten macht die Verteidigung der »commedie popolari« 
zu einer heterogenen Konstruktion, die für kritisch-polemische Einwände 
eines Gozzi oder eines Baretti anfällig ist. So verwundert es angesichts der 
Äußerungen zu den ,.commedie popolari« in ihrem Bezug zum niederen 
Volk nicht, wenn Gozzi den Verdacht äußert, Goldoni wolle sich bei die
sem anbiedern,128 wobei die Anbiederung auf zweierlei zielt: einmal auf 
den Beifall im Theater, der ja für Goldoni als Qualitätskriterium gilt, zum 
anderen auf den ökonomischen Nutzen, der entsteht, wenn das Publikum 
zahlreich erscheint und solche Stücke verlangt. 

In diesem Zusammenhang ist ein weiterer Aspekt von Interesse: 
Goldoni korreliert ausdrücklich die »Arlecchinate« und in ihrer Nach
folge die »commedie popolari« mit dem »minuto popolo« und weist ex
plizit darauf hin, daß in den Reformkomödien nicht alles dem Verständnis 
des niederen Volkes zugänglich gewesen sei. Damit bewegt er sich ganz 
in den traditionellen Bahnen der literarischen Argumentation, in denen 
das Komische und das Lachen dem Volk und das Ernste dem gebildeten 
Publikum zugeordnet wird - eine Unterscheidung, die Gozzi in seiner 
Verteidigung der Commedia dell'arte als künstlich und wirklichkeitsfern 
entlarvt, muß er doch feststellen, daß bei Truffaldinos Späßen »nobili« 
wie ,.popolani« gleichermaßen lachen.129 Wenn Goldoni der einmal ge
wählten Argumentationsstrategie gemäß suggeriert, seine Kritiker ver
urteilten generell alles Niedere und Gemeine (,.soggetti e [ ... ] argomenti 
bassi e volgari«), so ist dies polemisch gemeint, und Gozzi versäumt es 
dementsprechend nicht, in mehreren Vorworten zu seinen Fiabe teatrali 
demonstrativ darauf hinzuweisen, daß diese ,.bassezze« und »trivialita« 
enthielten; allerdings, und hierin besteht der fundamentale Unterschied 
zu Goldoni, fügt er hinzu: »Una bassezza posta in un Teatro sviluppata, e 

128 »Egli ha fano sovente de' veri obili 10 specchio dell'iniquitil e il ridicolo; e della vera 
plebe I'esempio della virril e il serio in confronto, in parecchie delle sue Commedie; io 
sospeno (e forse troppo maliziosamente) ch' egli abbia cio fano per guadagnarsi I' animo 
del minuto popolo, sempre sdegnoso col necessario giogo della subordinazione .• (RI, 
SS)· 

129 iehe oben Kap. 2.6 zur ironischen Szene zwischen T ruffaldino und Brighella in La 
donna serpente, 1I,I. 
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nel suo vero aspetto, ehe cagiona rivolta, e concorso, non e piu bassezza. 
Ella e un colpo d'invenzion dilettevole, ed utile.«130 

Nachahmung und Transformation 

Diese paradoxe Formulierung zielt darauf ab, den Abstand zwischen einer 
»bassezza« in der Wirklichkeit und auf der Bühne zu markieren. Das 
Niedrige im Theater ist nicht eine Kopie der Wirklichkeit, sondern eine 
Um- und Ausformung, die den Anschein des Wahren erweckt; es ist nicht 
Imitation, sondern Invention. Damit wird die Distanz des Autors zum 
in der Wirklichkeit Vorgefundenen sowie seine Transformationsleistung 
unterstrichen. Zugespitzt bedeutet dies, daß eine Imitation der Natur, 
verstanden als bloße Kopie (»ricopiare«, wie Goldoni selbst schreibtI31 ), 
die ohne Selektion erfolgt, keinerlei schriftstellerische Leistung impliziert. 
Diese setzt erst mit der Auswahl und Gestaltung ein. 

In diesem Kontext gewinnt auch die Frage des Stils Gewicht; nicht oft 
genug kann Gozzi betonen, welche Wichtigkeit einem der Materie ange
messenen Stil zukommt. Von den frühen Gedichten und den Fogh sopra 
alcune massime, in denen es heißt, »avero parecchi stili da trattare con 
distinzione le diverse materie«,32 bis zu den letzten Texten wie dem Vor
wort zum letzten Band der Edition bei Zanardi und La PLU lunga lettera 
zieht sich das Plädoyer für einen bewußten Stilgebrauch. Überzeugt, daß 
"le variera degli stili proporzionate alle materie conformate dall'idioma 
medesimo« (LL, 94) für einen adäquaten Ausdruck der Gedanken un
erläßlich sind, erscheint ihm eine Nivellierung nicht nur als literarischer 
Qualitätsverlust, sondern auch als Verarmung. Die Unterschiedlichkeit 
der Stile, wie übrigens auch der Gattungen, gewährleistet in Gozzis 
Augen sowohl eine reiche Variabilität als auch die Angemessenheit von 
Form und Inhalt. 133 Dabei geht er keineswegs von einem unveränderba-

1.,0 Vorwort zu La donna serpente, Co!. 11, 15 

" S. im Vorwort zu La putta onorata: .[ ... ] i Gondolien di Venezia, i qual. furono da me 
nella presente Commedia imitati con tanta attenZione che piiJ volte mi posi ad ascoltarh, 
quando quistionavano, sollazzavansi 0 altre funzioni facevano, per poterli ricopiare nella 
mia Commedia naturalmente.« (Goldoni, 11, 42 I). 

112 C. GOZZl, Foglz sopra alcune maSSlme, op. cn., S. I 18. 

m Unmittelbar deutlich wird dies JO Gozzis Außerungen zur Saure, JO denen er nicht müde 
WIrd darauf hinzuweisen, daß dIe Satire eme literarische Gattung ist und bestimmten 
.Gesetzen« unterliegt, daß darüber hinaus zwischen verschiedenen Arten der Satire zu 
unterscheiden ist, der allgemeinen und der persönlichen (»satira urbana e scherzevole«, 
»satira C1J1Jca laceratrice«, LL, 86), und er seine eigenen für »satire urbane- hält. Daß 
von den Zeitgenossen eine solchermaßen literarisch legitimierte Redeweise uberwiegend 
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ren kodifizierten Vorrat an Stilen und Gattungen aus, sondern hält sehr 
wohl Veränderungen und euerungen fur smnvolJ und notwendig, wie 
dies die habe tealrali als ganz neue dramatische Gattung belegen. Wenn 
seine Kritiker diese als »mostn teatrali« bezeichnen, Ist Goni zwar be
reit, sich elOem solchen Urteil ;tu unterwerfen, "io mi sommerto al di lui 
giudizio fondato pero sulle Leggl delle antiche Poetiche da me beJ1lssimo 
conosciute, e riverite« (LI , 102), 14 muß aber konstatieren, daß es auf der 
Basis einer traditionellen Regelpoetik gefällt wurde, die er im Rahmen 
seiner Differenzierung des »genere colto« und des »genere popolare« ex
plizit als Maßstab für die habe teatrali ausschließt. 135 In beredter Weise 
verleiht er seiner Verwunderung Ausdruck, daß in einer Zeit großer po
litischer, gesellschaftlicher und geistiger Umbrüche fur die literarische 
Kritik immer noch dlC alten Gesetze gelten: 

A me sembra tunavla un portento, ehe in un secolo creduto filosofico rigenera
tore, in cui si pretendc di aver rovesciate tutte le leggi divine, ed umane; in cui 
tutte le immaginazioni dell'umano genere sono caplvolte, e nvoluzionate; in cui 
la volutta sguinzagliata cupida e insaziabile, e Regina e leglslatrice; in cui tutti i 
[rel1l posti da' saggl antenati alle passioni, sono atterrati, beffeggiati, e sputacchiati 
come ridicoli pregludlZl; in eui tune le Citta, le Castella, le Terre, e quasi i Villaggi 
dcll'ltalia sono forniti d'innumerabili Teatri aperti all'universale; in cui l'esercito 
di Xerse di Commedianti trae il vitto da que' ricinti specialmente in Italia; in cui 
tutto il premio dipende da pochi soldi all'entrata, esista ancora un picciolo drap
pcllcno ehe sostcnga 111 virga fcrrca, a diffcrenza di tutte le Leggi rovesciate, le 
I.eggi delle antiehe Poctiehe eome saere, e intangibili nella Drammatica, e gridi, 
ehe eio ehe non e Tragedia sublime, 0 Commedia semplice famigliare, eompo
ste in sul saggiuolo de' preceni delle Poetiche, c composizione spuria, mostro, 
spazzatura indegna dl entrare in un Teatro, e eapitalmente sbandita dal Parnaso. 
(l.I., 102-103) 

Konsequenterweise müßten dann auch Aristophanes, Plautus, Shake
speare, Lope de Vega, Calderon etc. aus dem kulturellen Gedächtnis ge
strichen werden, denn ihre Werke zeichnen sich ebenfalls durch »tanta 
liberra, e lontananza da' precerti delle Poetiche legislatrici« aus, daß sie 
nicht zu rechtfertigen sind. Mit dieser Polemik zielt Gozzi nicht nur auf 

pcrSlinlich verslanden wurde, zeigen deren Reaktionen wie auch dleJentgen nachfolgen
der Gener:uionen, die Goni haufig einen galligen Charakter attestieren. 

IH Goni beZIeht Sich hier direkt auf Pietro Napoli Signorellis Storza CTltlca de' teatn an
tl,hl. e moderni, apoli 1777, die er 111 La plU lunga leuera ausfllhrlich kommentiert. 

ll5 In den Vorworten zu 11 corvo und 11 mostro turchmo weist Gozzi deutlich auf die Un
sinnigkelt eines Vergleichs semer Flabe teatralz zum Beispiel mit ~Iaffeis Merope oder 
Corneilles Cld hin .• [ ... J cosi chiunque leggera questo nuovo genere franeo, audaee, 
e smoderato wn artit1zio, wll'immagine (verblgrazia) della Merope del Sig. ~larchese 
1'.laffei, ehe pur 110n pote andar esente dalle cemure, 0 d'altri consimili compOfllmcntl, 
sara buon eritle() Ltcilmente, ma senza proPOSItO, e senn merito. (Co!. I, 125). 
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einen einzelnen Kritiker, sondern auf die Heterogenität der Theaterdis
kussion und -entwicklung des 18. Jahrhunderts insgesamt, in denen sich 
die zunehmende Abwendung von der Regelpoetik, die Auflösung der 
Gattungsgrenzen, die Konkurrenz unterschiedlicher Auffassungen von 
Nachahmung sowie die Verschiebung der Akzente von einer Mimesispoe
tik zu einer Wirkungsa.sthetik und einer Autonomieästhetik abzeichnen 
und die Gültigkeit von Beurteilungskriterien unsicher wird. 

Nachahmung und moralischer Anspruch 

Unter dem Gesichtspunkt der angestrebten Wirklichkeitsna.he und des 
erzieherischen Anspruchs erscheinen Gozzi neben Goldonis Komödien 
auch die französischen »drammi«, »drammi flebili«, »drammi flebili fa
migliari« oder »tragedie urbani«, kurz das »genre serieux«, als fragwür
dig. Während die Auseinandersetzung mit Goldonis Theater unmittelbar 
Ende der 50er Jahre in den polemischen Texten, vor allem in Jl teatro 
comico all'Ostena del Pellegrino stattfindet und 1772 in RaglOnamento 
mgenuo, dem Vorwort zum ersten Band der Colombani-Edition, gewis
sermaßen im Rückblick erfolgt - Goldoni ist seit mehr als 10 Jahren in 
Paris -, richtet sich dieser Text in aktueller Weise gegen das »genre seri
eux«, das in Übersetzungen seit der Jahrhundertmitte mehr und mehr auf 
den venezianischen Bühnen zu sehen ist. 136 Im sei ben Jahr, 1772 erschien 
die vierbändige Sammlung Composiziom teatralz moderne, die Überset
zungen bzw. Übertragungen von Elisabetta Caminer enthielt und schon 
1774 eine Neuauflage erlebte, 1774-76 folgten weitere Stücke in Nuova 
raccolta dl composlzlOni teatralz tradoue da Elzsabetta Cammer Turra. 
Nicht zufällig wurden diese und weitere Übersetzungs bände in Venedig 
publiziert, war die Serenissima in dieser Zeit doch die Hauptstadt der 
Übersetzungen, die reißenden Absatz fanden und sich als lukratives Ge
schäft für die Verleger erwiesen. 137 Gozzi wird denn auch nicht müde zu 
betonen, daß die neue Mode aus der ot der dauernden Forderung des 
Publikums nach euheiten geboren sei und die »romanzetti moderni me
tamorfosati in sceniche azioni, somigliantissima l'una all'altra, intitolate: 
Tragedie urbane, 0 Drammi flebili, 0 Commedie (Ja cui rigenerazione, e 

1\6 Bereits, 7 54 veröffenthchte Gasparo Gozzi Übersetzungen aus dem hanzöslschen 
unter dem Titel Teatro comlCO francese. 

P' Siehe dazu die ausfuhrliehe, gut dokumentierte Arbeit von Glovannl Saveno Santangelo 
und Claudio Vinti, Le traduZlonl lIahane dei teatro comlCO francesc deI secoh XVII e 
XVIII, indagme biblIografiea diretta da Marcello Spaziani, Roma, Edizloni d, stona e 
letteratura 198 I. 
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originaliü d'invenzione non c che ne! frontispizio)« (LL, 20), mit Sicher
heit kelllen Bestand haben werden.1J Die Überflutung der Buhnen mit 
hauptsachlieh französischen Dramen gIbt der latenten oder offenen Gallo
phol))e italienischer Autoren neue. ahrung .. ~ Stand in der ersten Halfte 
des Jahrhunderts die Frage nach dem Modellcharakter des französischen 
Theaters und der Uberlegenheit des franzoSlSchen über das italienische 
Theater Im Zentrum der Theaterdebatten, rückt nun der franzoslsche 
Finflun auf das tagliche Leben, die Mode, dIe Sprache, das Essen, die Li
teratur, den gesamten Geschmack ins Blickfeld. tJ Die Skepsis, die Gozzi 
gegenuber den »infranciosatl« und allem Französischen zum Au~druck 
hringt, richtet sich in geringerem Mane auf das französische »Origlllal« als 
\·ie!mehr auf dIe unkritische Übernahme und die in seinen Augen blinde 
Frankreichbegeisterung in Italien, die nationale Differenzen übersieht, 
italienIsche kulturelle Traditionen ICIchtfcrtig aufgibt l41 und zu einer »im
maginaria coltura« (RI, 50, 5 I etc.), einer nur eingebildeten Bildung führt, 
"che non sara mai confacenre agli stati, e a' genj nostri universali·e< (ARI, 
54). Gozzi Ist überzeugt von der nationalen Unterschiedlichkeit des Ge 
schnucksempfindens und hält einen universalen »buon gusto« und »buon 
sen so« für eine IIlusion. 142 Gerade in bezug auf das Theater sind für ihn 
die nationalen Eigenheiten entscheidend, und mit Blick auf Shakespeare 
schred1t er; »Tutti i Poeti teatrah delle diverse nazioni cercarono di far po
polare i tcatri eon delle opere sensate in proporzione al talento ch'ebbero, 
e principalmente studiarono I'indole, e il gusto delle nazioni loro per avere 
I'inte!lto.« (I 1.,9). Am Beispiel des Gastspiels einer französischen Truppe 

1)8 [n la pw lu"ga leltera (1801) stellt Goz,i denn .luch fest: >tal moda non c piu moda, ma 
c dlvenuta antl~a~ha stucchevole< (I L, 140), mit der die Theater nicht mehr zu füllen 
sind. Stattdessen werden nun wieder !\1etastasio · Opern und - Ie Farse piu buffonesche 
dd ,oldonl< am~egraben. In Raglonamrnto mgcrlUo (1772) reagiert Gozzi auf hochst 
aktuelle Auftuhrun~en und Editionen, zum Tcd desselben Jahres. 

IJ9 Zu den V1elt.iltl~en Aspekten dieses Phanomens v. a. 111 Venedig vgl GlI1etta Auzzas, 
-Gallomama e .lnglomania., in; Storza ddla cultura veneta, 5/1, op. C:L, S. 5~9-606, und 
das erSIe Kapilel .GallomaOIa e !;alIofobia. in Arturo Graf, L'anglomarlla e I'mf/us50 
mg/es/: m ltalra Tlel secolo XVIII, ']'orll1o, Loescher 191 I. 

I<J GOlzis .\farjisa blzzarra bietet elll umfassendes Bdd des franzoslsehen linflusses unter 
satIflscher Perspekllve. 

I' Vgl. z. B. ,\RI, 51, -.\lIsera Ira!.a, 1 IUlll ben disposti talenti non a'·eranno da te glam 
mal quest! sumoli. e confcssandoti sommessa, e .vvilita Imitalriee della franCla, tu non 
sei, ehe una bcnuccia, ehe Imlta le IIlVenllOnl delle insalate di quella azionc, per Eani 
ndlcola.< 

141 _ Lrra ,i1 gran lunga ehi consider.l le a710nl [Une q;uali ne! genio, cd e infalhbile, ehe 
quellt' !'Jazioni. ehe si vorranno nlormare collo specch,o d'alcune altre senn bilanCiar 
I'lndole de'loro nJlIonali, tl gemo, Ic Clrcostanze c il sistema de' proprj slati. diverranno 
ridi.:ole. plene di dlssonanze, dl confusioni, di cervdli sconvoltl, IIlquleti, insaziabili .< 
(ARI, \C>- 51). 
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in Venedig im Herbst 1772 veranschaulicht Gozzi die Unterschiede, die 
zwischen dem französischen und dem italienischen Theater im Hinblick 
auf die Darstellungsweise bestehen. Die ,.decenza teatrale francesec und 
die "esatezza« in den Auftritten der Schauspieler erscheinen den Italienern 
als »ridicole, e affettate caricature« (ARI, 63), so daß die Nachahmung der 
Franzosen durch die Italiener nur lächerlich wirkt. Die Polemik Gozzis 
gegen die ,.drammi flebili« zielt daher nicht nur auf die neue Gattung an 
sich, sondern auch auf den sich damit deutlich manifestierenden franzö
sischen Einfluß auf die italienische Theaterlandschaft. 

Wie bei Goldonis "commedie di carattere« dient auch bei den ,.drammi 
flebili famigliari« (RI, 30) nicht wie etwa in Frankreich eine neue Sensi
bilität, sondern die topische Negativbewertung der Commedia deU'arte 
als Rechdertigung für das neue Genre.143 Im Gegenzug hebt Gozzi zum 
einen darauf ab, daß sich diese neuen Stücke untereinander nicht weniger 
ähnlich sind als die improvisierten Komödien, zum anderen - und dies 
mit Vehemenz - auf die verdorbene und verderbliche Moral: 

10 mi guardero sempre dallordare le morigerate scene delI' Adria col turpe spec
chio de' scellerati famigliari seri argomenti, novita che potria dare dovizia di 
teatrali soggetti, non da animare, ma da far arrossire qualunque veneto tragico 
o comico scrittore. 
Alla umaniu, per 10 piil inclinata ad appagare le proprie sfrenate passioni, sono 
perniziosissimi maestri gli empi caratteri posti in scena da un'insidia raffinata, 
spezialmente se questi tali empi non hanno un castigo adequato a' misfatti loro, il 
qual castigo, proporzionato che sia, riesce uno spettacolo insofferibile agli sguardi 
de' nostri umani spettatori. (RI, 14)144 

Dem Argument der Gegner der Commedia dell'arte,145 diese müsse aus 
moralischen Gründen von den italienischen Bühnen verbannt werden, 

IH Im Vorwort »Prefazione della tradutrice [sie]« des ersten Bandes der Composizioni 
teatrali moderne tradotte da Elisabetta Caminer, z. Auflage, Venezia 1771" S. 3-1" heißt 
es dementsprechend: »Le Scene d'Italia erano ingombre di mostruosiu strampalate, e 
d'insipidi contorni, a' quali fu dato il nome di Commedie deU'Arte. Tutte le stravaganze 
lasciate in Ispagna dagli Arabi, e cresciutevi felicemente, passarono cogli Spagnuoli fra 
noi. Il falso meraviglioso invase i diritti della sensata Commedia; [ ... ] La ragione, i1 buon 
senso, il maneggio delle passioni, la delicatezza, la forza della Poesia Teatrale si stabin 
sul Teatro di Francia, e vi si mantiene tuttora.« 

1+4 Diese Passage ist ein Selbstzitat Gozzis aus dem Vorwort zu seiner übersetzung von 
Fran~ois Baculard d' Arnaulds Tragödie Fayel unter dem TItel Il Fajel, »tragedia dei 
Sig. D' Arnaud, tradotta in versi sciolti«, erschienen 177Z bei Colombani in Venedig 
und nicht in die Gesamtausgaben aufgenommen (entgegen anderslautenden Angaben 
in P. Bosisios Ausgabe der Fiabe, op. cit., S. (01). Gozzi zitiert dieses etwa zeitgleich 
entstandene Vorwort mehrfach in Ragionamento ingenuo. 

145 Hier hat Gozzi besonders Elisabetta Caminer im Auge, deren Vorwort zu ihrer Aus
gabe von Übersetzungen französischer Theaterstücke er die Argumente zum Teil als 
wörtliche Zitate (im Text meist durch Kursivierung kenntlich gemacht) entnimmt. 
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teilt CO//I nicht nur kontrastiv die genuine Harmlosigkeit der »com
media italiana all'improvvIso« und Ihren reinen Unterhaltungscharakter 

entgegen, sondern er greift deren Stucke mit demselben Argument an. 

Die Gefahr einer Vermischung, wenn llIcht einer Umkehrung von Tugend 
und l.aster, die ()oai bereits in Goldonis Charakterkomödien sieht, ist 

in den übersetzten Dramen eklatant, und dies \'. irkt sich umso negatn:er 

aus, als die Theater p nicht mehr dem Vergnugen, sondern der Frziehung 
dienen ~ollen.I'(, Doch es ist nicht nur das problematische Verhaltnls von 

Tugend und l.aster, das Goai angreift, sondern auch und \or allem die 

An der IhrsteIlung und Vermittlung der Inhalte, eine »pencolosa subli

mita« (RI, 30), die unmittelbaren Einfluß nimmt auf die Zuschauer und 

in einer \Veise wirkt, die ihm unverantwortlich erscheint: 

L'asplde sta in qucl subhme IllSldioso, ehe colla commOZlOne degl'animl Intro 
dllcono akuJlI de' no\elli Drammi f1ebili famigliari dalle nobzli passlOni, rradonl, 
e'·7 difcsl ne' nos tri Team degl'impostori per ceclta, per vcnalira, 0 per malizia 
COl1le strlll1lCnU d'una sana morale educa/ione. 
[I sostcncre con cffieacia, cd industria conttnuamente il JUS dl natura; il diptngere 
co' piu vivi tralli della eloquenza i superiori da mal eonsiglio ingannati, fallacl, e 
manni; pregludizj le ben fondate regole delle famiglie, e le leggi; inglustamente 
divisl'le facolt:1; inumano despotismo de' padri; I'ineitare ognuno alla liberta di 
pensarc, c di operare; 10 spargere delle palliate, e ingegnose empicta nel mezzo 
alla commozwnc dcgl'ammz, c alle nobzlz paSSlOm, C quella sublimira, eh'lo ab
borrisco, e quell'edueazione papalare, eh'io non vorrei. (RI, 30-3 I) 

In dieser polemischen Zuspitzung kommt deutlich zum Ausdruck, daß 

die Ubermmlung konkreter und aktueller gesellschaftlich-politischer 

Inhalte 111 Verbindung mit der Erweckung von Gefühlen wie Rührung 

und Mitleid für Goni inakzeptabel ist; inakzeptabel zum einen, weil die 

unbewußt eindringenden Vorstellungen und neuen Ideale bei den Zu

scluuern Unzufnedenhelt schuren, da sie nicht zu realisieren sind, zum 

anderen, weil die Gefühle funktionalisiert werden. Ruhrung und Mitleid 

sind nicht mehr selbstlos, vielmehr werden die Emotionen mtßbraucht 

fur ideologisl:he Intentionen und das Theater degradiert zur Schule der 

1<6 .Sc da' nostn ImposlOri SI vuol" la Dramm.lllC.:l mserVlenle all'educaZlooe de popoli, 
c non inscrvlcntc ~d un lento trattemmenla, conccdiamolo; ma non ci scord,amo g,am 
lIlal ehe.J rccinto dc' Team divlene un, scuob universale. Non difendo la barbarie, ma 
dispra.zo la falsa subhmna della SClen,a, ehe d'oltremonti giugne a farsi adonare da 
1101.« (RI, 30; Kursi\'lerungen Im Ori~in.lltcxt). 

141 An dle,er Stelle fu);t Gozzi maliZiÖS eine Fußnote elll: .. Supphco gh Italiani infraneiosati 
a non prenJcre 'lud dl/eSl per prolbal,« Die Kursl\'lcrun~en in GOUIS Text markieren 
Zitatc aus I . ( ~mlners Vorwort 
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selbsternannten Weltverbesserer. H8 Hinsichtlich gesellschaftlich-politi
scher Entwicklungen ist Gozzis Position - wie bei vielen Aufklärungs
gegnern - von einem tiefen Pessimismus geprägt; er zieht Verbesserungs
möglichkeiten grundsätzlich in Zweifel, hält ein Fortschrittsdenken für 
unrealistisch und sieht im Status quo einen der bestmöglichen Zustände. 
Aus dieser Perspektive heraus spottet er über den Glauben der ,.filosofi« 
an Freiheit und Gleichheit und sieht in der Propagierung dieser Ideale 
auf der Bühne eine Irreführung des Volkes, da dieses aufgrund der un
umgänglichen Stratifikation der Gesellschaft nie in den Genuß wahrer 
Freiheit und Gleichheit kommen wird. H9 Daraus ergibt sich die Vertei
digung von Religion, Obrigkeit und Gesetzen als Garanten einer gewis
sen Stabilität, die im Hinblick auf das Volk bisher gute Dienste geleistet 
haben. ISO Bei aller vehementen Polemik gegen die aktuellen Tendenzen, 
für die der französische Einfluß nicht nur in literarischer Hinsicht ver
antwortlich gemacht wird, schließt Gozzi Änderungen von Gesetzen und 
sozialen Reglementierungen nicht aus; allerdings sind diese, und das ist 
essentiell, von Spezialisten vorzunehmen und nicht von den Schriftstel
lern im Theater zu initiieren. 15I Das Theater ist in Gozzis Augen nicht 
der Ort für propagandistische Maßnahmen zur Einleitung gesellschafts
politischer Veränderungen. 

148 Die Kontamination von Literatur und "philosophiec nimmt auch in der französi
schen Diskussion breiten Raum ein, wie die Polemik Palissots und Frerons gegen 
die ,.philosophesc deutlich macht; vgl. Didier Masseau, Les ennemis des philosophes. 
L'antiphilosophie au temps des Lumihes, Paris, Albin Michel 2000, S. 141-149. 

149 Daß ein solcher Gedanke nicht pauschal als antiaufklärerisch gewerteI werden kann, 
geht aus Werner Schneiders Feststellung hervor, daß ,.die Aufklärung als ganze [ ... ] 
nicht primär und bewußt auf gesellschaftliche Freiheit, etwa gar Freiheit für alle, aus
gerichtet [war], da sie fast bis zuletzt politisch zurückhaltend und zumindest offiziell 
monarchistisch war«; W. Schneiders, Aufklärung und Vorurteilskritik. Studien zur 
Geschichte der Vorurteilstheorie, Stuttgan-Bad Cannstatt, frommann-holzboog 198J, 
S.26. 

ISO ,.Che un minuto popolo Cattolico educato nella sempliciu, in una immagine grande 
della Religione, nel timore verso il Principato, e le leggi, nell'assiduid delle arti; diver
tito in Teatro con delle parodie facete, del mirabile, della forte, ma onesta passione, 
sia un minuto popolo piu suscettibile d'una vinil comoda alla socieu, che un minuto 
popolo Cattolieo, a cui s'intuoni sempre il jus di natura, ingiusto iI vincolo delle Ieggi, 
tiranna la preminenza, si deeanti sempre la dolcezza de' protestanti, e la rigidezza del 
Cattolicismo, eia sara un problema faeile a seiogliersi, e sembra impossibile, ehe quella, 
ehe si ehiama sublimid del seeolo, abbia fatto cadere il proposito d'un taI problema sul 
proposito de' Teatri.c (RI, 44). 

ISI ,.Spetta a' saggi seelti dall'umanid mallevadori dell'esecuzione delle leggi stabilite, il 
riformare, 0 I'aggiungere de' decreti a nonna delle eireostanze, onde gli effetti della 
equita, edella giustizia tengano equilibrato il jus di natura dipendente daIIe leggi volute; 
ne spetta a' maligni, e torbidi scrittori il suseitare separatamente tum gli uomini a farsi 
giudiei di loro medesimi, per guadagnare un partito di malcontenti, ehe gl'ingrassi, e 
mantenga i piaeeri loro.c (RI, n). 
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Im Laufe der Besprechung einiger Übersetzungen Elisabetta Caminers 
(v. a. 11 disertore, 11 Jenneval ovvero i/ Barnevelt francese lS2 ) führt Gozzi 
die ganze Fragwürdigkeit der angeblich moralischen Stücke vor Augen 
und dies besonders im Hinblick auf die Veränderungen, die die Über
setzerin gegenüber den Originalen vorgenommen hat. Im Gegensatz zu 
Merciers Le deserteur endet beispielsweise die italienische Version nicht 
mit dem Tod des Protagonisten, sondern mit der glücklichen Wieder
vereinigung von Vater und Sohn und der Aussetzung des Todesurteils. 
Wenn Gozzi sich schon bei Merciers Version fragt, »Quanto fu sempre 
la dannosa diserzione inevitabile, tanto si accrebbe la necessid della pe na 
di morte per evitarla, e se, con tutta la punizione di morte reale, de' sol
dati disertano, co me terra stretto iI soldato al proprio dovere I'esempio 
d'una scenica morte?« (RI, 34), wieviel unangemessener muß dann die 
Werbung für die Abschaffung der bei Desertion vorgesehenen Strafe er
scheinen, die nur von einer ,.fanciulla di buon' animo« (RI, 35) kommen 
kann. Auch in Jenneval endet der von der Kurtisane Rosalia verführte 
und sich immer tiefer in Laster und Schuld verstrickende Jenneval nicht 
auf dem Schafott, sondern in den Armen der tugendhaften Lucilla. In ih
rem Vorwort weist die Übersetzerin darauf hin, daß sie die Mängel des 
englischen Theaters beheben und das Stück dem italienischen Geschmack 
habe angleichen müssen, da der Charakter Rosalias zu drastisch, der Mord 
Barnevelts an seinem Onkel unmöglich und der zweifache Tod auf dem 
Schafott zu grausam seien. ls3 Das quasi neue Stück gehöre zum »genere 
utile che espone con tanta forza le disgrazie e i doveri della vita civile«, 
trage zur Verbesserung der Sitten bei und weise »un nuovo grado di verid 
e di vita«lS4 auf. Mit einem Seitenhieb auf Gozzis Theaterverständnis en-

152 Louis-Sebastien Mercier, Le deserteur; George Lillo, The London Mcrchant bzw. 
Mercier, Jenneval ou le Barnevelt !ran,ois. G. S. Santangelo und C. Vinti weisen dar
auf hin, daß Elisabetta Caminer französische Versionen für ihre Übersetzungen von 
englischen, deutschen, dänischen, russischen Texten benutzte (op. eil., S. 12). Dies be
deutet eine weitgehende Abhängigkeit der italienischen von der französischen literari
schen Szene, die gewissermaßen die Stücke durch Übersetzungen bzw. Übertragungen 
selektioniert und sanktioniert haue, bevor sie nach 1 talien gelangten. 

IIJ .Questo Dramma inglese di Lillo e in una grande e meritata riputazione; regna in es so 
la verita e il patetico commovente, anima del genere Drammatico [ ... ]; ma la confusione 
delle scene, I'interesse tronco e diviso, il bizzarro accanto al sublime, tuni insomma i 
difetti del Teatro Inglese impediranno ehe Barnevelt venga mai rappreSentalO, nello stalO 
in cui si ritrova, sul nostro. [ ... ] 10 ho procurato di superare gli ostacoli, e di addauare 
questo argomento al nostro Teatro, vale a dire a' nostri costumi., in: Composizzonl tca
trali moderne, Bd. 4, op. ci!., S. 75. 

11< Ebd., S. 78 und 8 t. Tatsächlich erscheint es heute schwer verständlich, wie angesichts 
der schematischen Figurenzeichnung, der klaren Trennung in Gute und Böse und der 
völlig unwahrscheinlichen Schlußwendung von -Wahrheit« und -Lebensnähe« gespro
chen werden kann. 
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det das Vorwort: »Quanta energia, qual trionfo non avrebbe nel medesimo 
tempo il nostro Teatro se invece di riguardarlo come il rifugio degli oziosi, 
si considerasse come la scuola delle virtu e de' doveri del Cittadino!«155 
In höchst ironisch-polemischer Weise analysiert Gozzi das Drama und 
führt dabei die Behauptung ad absurdum, es diene der Erziehung des 
Publikums und führe zur Tugend. Die tugendhaften Personen machen in 
seinen Augen den Eindruck einer »ridicola, e caricata austerita 0 di scioc
cherella inutile«, die verschlagenen Dienerfiguren dagegen erwecken bei 
den Zuschauern >,immagini di nobili passioni«, die Kurtisane Rosalia als 
handlungstragende Figur, auf die Gozzi sein Hauptaugenmerk richtet, 
ist »uno specchio di educazione mirabile in sul Teatro«. Dem vierten Akt 
dieses »Dramma educatore«, in dem Rosalia von J enneval absolute Liebe 
fordert und ihn vor die Alternative stellt, seinen Onkel entweder selbst 
umzubringen oder ihn mit seinem Einverständnis von ihr umbringen 
zu lassen, attestiert Gozzi, Caminers Vorwort zitierend, »tutta la quint
essenza d'una scuola sublime alle fanClulle, alle mog!i, ed a' serVl«, und 
er wird nicht müde, ironisch von »utilissimo liceo« und vernichtend von 
»scuola di seduzione« zu sprechen. Das Endergebnis ist eindeutig: 

Lo sehifo specehio di quest'opera, non pUD, ehe laseiare un'impressione perni
ziosa. La lorda laseivia, la seelleraggine, e la seduzione, ehe dimostrativamente, e 
con acutezza maneggiate occupano la parte spirituale di [siel spettatori, c diven
go no 10 scopo prineipale in essa; 0 scandalezzano, 0 ammaestrano al male l'uma
nita per 10 plU znclznata ad appagare le proprze sfrenate passlOnz. 156 

Nicht zufällig wählt Gozzi als Paradebeispiel für seine Demontage eines 
angeblich auf Tugend zielenden Stückes das >,dramma flebile« Jenneva!, 
stehen doch hier die negativen, lasterhaften Charaktere einerseits ganz 
im Vordergrund des Geschehens, während andererseits die »gerechte« 
Bestrafung in der italienischen Übertragung ausbleibt. 157 !77! erstmals 
in Venedig am Theater Sant' Angelo aufgeführt und ein Jahr später in die 
Composizioni teatra!i moderne aufgenommen und mit einem Vorwort 
versehen, istJenneva! höchst aktuell und den Lesern des Ragionamento 
ingenuo wohl präsent. Gozzis Kritik kann ähnlich wie in Il teatro comico 
all'Osteria dei Pellegrino in bezug auf Goldonis Komödien bei den Wi-

155 Ebd., S. 81. 
156 ZItate RI, 38-41. Die Kursivierung im Text Gozzis markiert ein Selbstzitat aus dem 

Vorwort zu Il Fajel, das bereits In RI, 24 zitiert wurde. 
157 Diese AmbIguität scheint auch im Vorwort Elisabetra Caminers auf, wenn sie sich fragt, 

»Come esporre tutra I'energia della passlOne e non mancare allo scopo morale, far rac
capricciare e non ispirar orrore?« (op. cit., S. 77), wird Jedoch nicht weiter verfolgt. 
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d('r~pruchen innerhalb des Vorworts sowie zwischen den Beteuerungen 

dort und dem Stück selbst anseti'en. 
Die in der Diskussion um das Theater Immer wieder bemuhtc Sple

gelmetapher, die auf die Nahe des Dargestellten zur Erfahrungswelt der 
/usch,1Uer und den tHekt des WIedererkennens zielt,IS8 erfährt durch 
Cozzi eine kritische Interpretation, die Z"welfach begrundet ist. Zum einen 
lagt sein PeSSIl111SmUS und das von SkepSIS geprägte Menschenbild eine 
Spiegelung auf der Bühne zweifelhaft erscheinen, und dies umso mehr, 
als in seinen Augen das Theater dem Vergnügen dient, zum anderen ent
hullt er ell1e Inkonsistenz In der Argumentation der Anhanger des Thea
ters als I.,chule, die die Spiegel metapher unterminiert. Wenn das auf der 
Bühne Dargestellte den Zuschauern möglichst nah sein soll und also die 
Wirklichkeit weitestgehend abgebildet bzw. gespiegelt wird, andererseits 
aber der Anspruc h auf eine erZieherische Funktion des Theaters besteht, 
ergibt sich die Schwierigkeit, wie ein Lerncffekt entstehen soll, wenn das 
Publikum auf der Bühne dasselbe sicht wie außerhalb des Theaters und 
erfahrungsgenüß die nicht-theatrale Wirklichkeit die Tugendhaftigkeit 
der Menschheit nicht gerade befordert. 159 Da unausgesprochen die Wahl 
der l.,uJets für die Darstellung auf der Bühne Im Hinblick auf die Wirk
samkeIt Immer eher auf ProblematISches, Laster- und Schuld haftes fallen 
wird, da das ormale« LangeweIle und Desinteresse erzeugt, Ist das 
Problem umso \Irulenter, denn eine direkte Abbildung der schlechten 

J\8 llle :\Il·tapher taucht z B bel Goidon! Im Vorwort 7U La casa nova auf, 10 C hlaris Kü 
mo,he !I po('ta romrra, in Verris f.a vcra rammcdra, bei Gasparo Gonls ete. Vgl. 1.. 
CamIOcr, -I" , oser<> dirlo, desldeno generale della nazlone di veder finalmente Dramml 
ehe CI appartengano, e 10 scopo morale de' guaI! sla piu effettivo, co me piu vietno a noi . 
[ . • J ()U.lIltO plU dICe Gravina, b !avola si avvicina agli avvenimenti famigliari, tanw piu 
apn: nell'anima un libero tngresso alle nussime cui cnntiene.« (op. cir., S. 80). 

IS9 Intere"anter",else bestätIgen neuere theatersemIotISche Untersuchungen Gozzis mehr 
Indirekt .11; direkt zum Au,druck !?,ebradltc Überlegungen zur Problematik etner - na 
turalistischen. TheaterkonzeptIon mIt p.idl!;ogischen Implikanonen. In rrre 11' theatrc 
1 beschreIbt A . Ubersfeld das illusionistische Theater wie folgt: . Le ·theitre d'illuslon < 
est un a,comphssemcIlt persers de la dcnegatton:d h. »rout ce gui passe sur la scenc est 
frappe d'trrcalite« J: il s'agit de pou"er si loin la ressemblance avcc la >realitc< de I'univers 
5,>,'10' cconomlgue du spectateur, guc ce SOll I'ensemble de cct unlvers gUI basculc dans 
la deneg.1t!on,l'illusion sc rcverse SUI la re.llne elle-mcme, ou plus prcCISemeIlt, le spec 
r.lIeUI, dn\llll unc realttc gUI tente de Immer parl.1ItemeIlt cc monde, avec Ja plus ~rande 
vrallemblanrc, sc trouvc contralnt ä la passivitc. Le spectacle lui dir: >ce monde, gui sc 
troun' lei rcprodun avec tant de mll1utle, ressemble ä s'y mcprendre au monde ou tu 
VIS (ou \IveIlt d'autres guc tOl, plus chanceux); pas plus guc tu ne peux II1tervenir dans 
". monde scenlguc endos dans son cerde nl.lglgue, tu ne peux Intervenlr dans I'univers 
ceel ou tu \IS<.- (,\. Ube"fcld, l.ITe le theätre I, op. w., S. 36). \limesis als KopIe ver
hindert demn.Kh eIne Re-Aktion, also auch eIn l.ernen, und verurteilt den Zuschauer 
zur P.l'~Slnt;Ü 
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Realität kann in Gozzis Augen nicht positiv auf den Zuschauer wirken. 
Tatsächlich wird diese komplexe Frage nach dem Verhältnis von Wirklich
keitsnachahmung, Sujetwahl, Erziehungsanspruch und Wirkungsweise 
von italienischen Autoren und Übersetzern in den Vorworten und Hin
weisen an die Leser kaum reflektiert,160 sondern in stereotyp-doktrinärer 
Weise zum einen die Wirklichkeitsnähe der Stoffe und Charaktere betont, 
zum andern die Nützlichkeit des Theaters aufgrund seines Erziehungs
auftrags. Ein weiteres Schlaglicht wirft Gozzis Kritik auf den latenten 
Widerspruch, der zwischen der Konzeption des Theater als Schule und 
der angestrebten Wirkung der Rührung besteht. Eine derartige emotio
nale Wirkungsintention, die auf »commozione« und »piangere« basiert 
und in Elisabetta Caminers Vorworten vielfach zu finden ist,161 will nicht 
zur fortwährenden Verwendung des Begriffs »scuola« passen, zielt der 
Unterricht in der Schule doch auf den Intellekt und nicht auf Emotio
nen. Wäre das Theater tatsächlich eine Schule, so dürfte es in Gozzis 
Augen nicht Rührung und Mitleid verursachen, hingegen müßte es ver
nünftig demonstrieren und glaubhaft vor Augen führen. Unter diesem 
Blickwinkel und unter der momentanen Aneignung des utilitaristischen 
Theaterverständnisses liest Gozzi polemisch die übersetzten weinerlichen 
Lust- und bürgerlichen Trauerspiele, wobei er konsequenterweise zum 

160 Im französischen Kontext konstatiert z. B. Beaumarchais in -Essai sur le genre dra
matigue serieux«: -a la honte de la morale, le spectateur se surprend trop souvent a 
s'interesser pour le fripon contre I'honnete hornrne, parce gue celui-ci est tOujours le 
moins plaisant des deux •. Diese Feststellung bezieht sich allerdings auf die Komödie, 
das -genre plaisant«, dessen moralische Wirkung damit zunichte isr. Dagegen bewirkt 
das -genre serieux« bzw .• genre tOuchant., wie der Begriff schon sagt, ein stilles Mit
fühlen und -leiden, das eine moralische Besserung bewirkt: -Le tableau du malheur d'un 
honnete homme frappe au creur, l'ouvre doucement, s'en empare, et le force bientöt a 
s'examiner soi-meme. [ ... ] comme je ne m'interesse gu'au malheureux gui souffre inju
sternent, j'examine si par legerete de caractere, defaut de conduite, ambition demesun'e, 
ou concurrence malhonnete, je me suis attire la haine gui me poursuit, et ma conclusion 
est surement de chercher a me corriger. AInSI je sors du spectacle meilleur gue je n'y 
suis entre, par cela seul gue j'ai ete attendri.« (Pierre-Augusnn Caron de Beaumarchais, 
(Euvres, Hg. Pierre Larthomas unter Mitarbeit von Jacgueline Larthomas, Paris, Galli
mard 1988, S. 127-128.). Trotz seiner hellsichtigen Beurteilung des Zuschauennteresses 
und -vergnugens am A-Normalen, Ausgegrenzten, geht Beaumarchais beim ernsten 
Drama a prion vom Interesse am Unglücklichen, am Opfer aus und konstruiert auf 
dieser Basis eine individuelle heilsame moralische Wirkung, während GOZZI umgekehrt 
die fatale Wirkung der Verführer, der Bösewichte, der Täter akzentUiert. 

161 Beispielhaft seien die -Prefazione della tradutnce« angeführt, in der mIt Blick auf das 
Publikum -fargli piangere per commozione« (op. cir., Bd. [, S. 2) als Hauptzweck ange
geben wird, und das Vorwort zu Jenneval, in dem es in genUIn empfindsamer Diktion 
über die neue Dramengattung heißt: »che piü dell'orgogliosa Tragedia paria alla moltl
tudine, ove nposano moltissime anime semplici e sensibili, le quali per commoversi altro 
non attendono che le grida dei la natura« (op. cir., Bd. 4, S. 78). 
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Ergehni, kommt, daß das, wa, hier vorgeführt wird, keineswegs lernens
wert ist, sondern im Gegenteil das Publikum zu unmoralischem Handeln 

verführt. 
In der Auseinandersetzung Gozzis mit den zeitgenössischen Tenden

zen werden \owohl die Kocxlstenl unterschiedlichster Formen von Thea
ter (wie Commedla dell'arte, Goldonische Charakter- und Volkskomö
dien, bürgerliche Trauerspiele, weInerliche lustspiele, Theatermärchen) 
.lls ,luch fundamentale Differenzen in der Konzcption des Theaters sicht
h.1r. Die'>e Vielfalt oder - je nach Standpunkt Heterogenität ist in Gozzis 
J\ugen typisch für scinJahrhundert, »un secolo vacillante, immerso In un 
cao di confuslone, c senza nessun gusro determinato, spezialmente sulle 
belle letterc« (RI, 16). icht, daß Gozzi nun fur normative Geschmacks
richtlinien oder eIne Regelpoetik eIntrate, die das Chaos ordnen könn
ten, im C;egenteil weist er - in einer Art Selbstrechrfertigung bezuglich 
der habe {catralz - auf die unglucklichen I' ffekte zu streng befolgter Re

geln hin, 

La rispcttabile antiehita pensava sopra le parti d'una composizion teatrale eon 
quelle SlCSSC ristrctte, cd austere massime, eolle quali rI Petrarea, ed il Bembo pen
saVJno sullc pani, ehe devc avere un sonetto, c nulla risparmiava per Istnngere 
gl'ln~egni cntro ad un'angusta eireonfercnza, ehe nOI1 glr lasciasse usclre dalla 
pate/ione, e dalla scmplieita. 
1 a noja ne' popoli fu una conseguenza di queste rist rette regole, e mol tl Sentton 
tcatralr, osunal1S1 In queste, cmpierono lc opcre loro di maggiori assurdi, ehe non 
Ic anleno empiute, se se ne fossero dispensati . (Rl, 47) 

SeIn entschiedener Widerspruch entzündet sich am missionarischen Ernst, 
mit dem die sogenannten euerungen vertreten werden, an der bewuß
ten Mifbchtung literarischer und kultureller Traditionen und dem omni

prasenten Nutllichkeitsgedanken, der von den binomischen horazischen 
Formeln nur noch das »prodessc<. und das »utile« ubrigläßt, wahrend die 
Komponente des »delectare« wie des »dulcis« zu verschwinden drohen. 

Dagegen setzt GOlll be'.vußt die Kon/eption eines Theaters, das dem 
Zeil\ertreib und dem Vergnügen dient. Es will nicht Schule seIn, will 
kein bziehungsprogramm bieten, will Sich keinen gesellschaftlichen und 
politischen Ideologien dienstbar machen lassen, und sein einziger nut7-

lieher Effekt ist der, eine Schauspielertruppe zu unterstutzen: ·>scrissi per 
il Teatro per ispassare Ja mla Patria, per mio passatempo, e per soccor
rere un.1 Truppa comica morigcrata, cd esperta«.162 Sowohl hinsichtlich 

162 .l[anzfe>to dei Co: Czrlo GOZZI, dcd,caco a' magnzjin SIgnor! GlOrnalzsll, Prefatcon, 
Romanz/erl, Pubblzcator! dl mamfc>Il, c Foglzvolantzstl deU'Adrza, s.l.n., S S; m die· 
sem \Ianife,( kundi~( GOZZI die unmmdbar bevorstehende Edl[lon semcr \\erke bel 
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des Autors als auch des Publikums wird die unterhaltende Funktion in 
den Vordergrund gerückt, und anders als die "poeti prezzolati« setzt sich 
Gozzi weder einem Produktionszwang aus, noch ist er daran interessiert, 
mit seinen Stücken Geld zu verdienen.163 Dies sind die Rahmenbedingun
gen für ein Theater bzw. eine Literatur, die sich nicht einem vorgeblichen 
oder wirklichen Nützlichkeitsanspruch verschreiben, sondern als auto
nom verstehen. 1M 

3.4 Von der Wahrheit der Illusion in den >Piabe teatrali< 

Distanz zur Wirklichkeit 

Mit der Wahl des Märchens und der Masken als Hauptkonstituenten der 
Fiabe teatrali legt Gozzi in mehrfacher Hinsicht einen radikalen Ge
genentwurf zu den zeitgenössischen dramatischen Formen vor. Märchen 
und Masken stehen bei seinen Zeitgenossen im Verdacht, der Irrationa
lität entsprungen zu sein und einer vernünftigen Weltsicht nicht zu ent
sprechen, sie werden abgetan als kindisch bzw. unmoralisch, als nutzlos, 
wirklichkeitsfern und überlebt. Diese negativ konnotierten Charakteri
stika kehrt Gozzi mit den Fiabe teatrali ins Positive - zum einen in expli
ziter Weise, indem er die unbestreitbare Wirkung des Wunderbaren und 
des maskenhaft Komischen hervorhebt und den Unterhaltungswert der 
»capricci scenici« mit den harmlos-kindlichen Titeln betont, zum andern 
unausgesprochen, indem er der Nachahmung der Erfahrungswirklichkeit 
die artifizielle Kombination von in der kulturellen Tradition verankerten 
Materialien entgegenstellt, sehr wohl im Bewußtsein, damit etwas Neues 
zu schaffen.165 Ganz im Geist seiner Zeit fehlt auch bei Gozzi der morali
sche Anspruch nicht, doch ist die Vermittlung der Moral eine ganz andere, 
nämlich allegorisch-indirekt: l66 

Colombani an, so daß es auf 1771/72 datien werden kann. Inhaltlich steht es in engem 
Zusammenhang mit Ragionamento ingenuo. 

163 Vgl. oben Anm. S6 im Exkurs zur venezianischen Theaterszene. 
16< Vgl. Robeno Tessari, der in Teatro e spettacolo nel Settecento, 2. Auflage, Roma, La

terza 1997, S. 87, in allgemeiner Weise auf die Bedeutung der Autonomie des Theaters 
bei Gozzi hinweist: -Per lui, I'insegnamento di fondo che si deve ricavare dalle ragioni 
autonome della pratica scenica e proprio I' autonoma capaciu della scena di essere, a un 
tempo, forma e contenuto d'una savia dottrina di risposta a1la ricerca dei piacere.c 

16S Siehe z. B. RI, 48, -Ie mie Fiabe, quali si sieno, sono piu originali, e piu nuove neU 'indole 
de' Drammi flebili .• 

166 Siehe Kap. H. 
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10 non ho, ehe divertito i miei nazionali in Teatro eon delle opere innocenti, 
sostcnendo il mirabile, passione indivisibile dall'umanitil, colla forte, e modesta 
passione di circostanza, vestita di quella e10quenza pittrice, ehe a mc fu possibile, 
ma nulla eertamente dannosa; colla imitazione della natura, tuttoehe eio non si 
voglia; con de' voli faeeti di fantasia, e eon un'austera morale spesso allegorica. 
(RI,24-25) 

Wenn Gozzi hier von »mirabile« und »imitazione della natura« spricht, 
gebraucht er in der Zeit geläufige Begriffe der Ästhetik, ohne diese auch 
nur näher zu bestimmen oder gar in eine argumentative Auseinanderset
zung einzutreten. Er geht weder auf Theorien und Überlegungen zur imi
tatio naturae, zum Wunderbaren oder Erhabenen ein,167 noch entwickelt 
er in systematischer Weise Gedanken zu diesen Problemkreisen, sondern 
operiert im Hinblick auf eine pragmatische Funktion mit Schlagwörtern 
- analog zu denjenigen, gegen die sich seine Art von Theater richtet,168 
und ganz offensichtlich im Bewußtsein, daß es sich dabei um ein einge
spieltes Verfahren in den literarischen Debatten der Zeit handelt: »Non 
ci corbelliamo; cotesto difendere un genere, e sprezzare un'altro genere e 
una battaglia dell'impostura de' nos tri tempi«.169 In diesem kodifizierten 
Schlagabtausch verfährt Gozzi in zweierlei Weise, indem er einmal anti
thetisch Schlagwörter oder zentrale Aussagen einander (meist implizit) 
gegenüberstellt, ein andermal dieselben Begriffe mit subtilen Bedeutungs
unterschieden versieht. Beidesmal muß er davon ausgehen, daß seine Le
ser die Referenztexte gut genug kennen, um die Anspielungen verstehen 
und goutieren zu können. So steht in der zitierten Passage etwa »inno
cente« für die Unschuld nicht in moralischem Sinn wie häufig in den Er
klärungen zu »drammi flebili«, in denen die gequälte Unschuld letztend
lich doch über die Widrigkeiten triumphiert, sondern in ideologischem 
Sinn, für nicht zielführend und daher ohne Nutzen, nutz-los also im 
Gegensatz zum nützlichen Erziehungsanspruch. Und die entscheidende 

167 Zur Diskussion um die Nachahmung im französischen Kontext s. Herbert Dieckmann, 
.Die Wandlung des Nachahmungsbegriffes in der französischen Ästhetik des 18. Jahr
hunderts., in: Hans Robert Jauss (Hg.), Nachahmung und Illusion (Poetik und Her
meutik 1), 2. Auflage, München, Fink 1969, S. 29-59; zum Erhabenen s. Winfried Wehle, 
• Vom Erhabenen oder über die Kreativität des Kreatürlichen., in: S. Neumeister, Früh
aufklärung, op. ci!., S. 195-240, der Muratoris Ausführungen in Della perfetta poesta 
erwähnt. Ausführliche Untersuchungen zum italienischen Bereich liegen nicht vor. 

168 Zur Praxisorientiertheit von Goldonis Reformpoetik und der unzutreffenden und ana
chronistischen Anwendung von Diderots Theorien auf Goldoni s. a. Wolfgang Theile, 
.,La buona Commedia<. Goldonis Reformpoetik als Ausdruck von Geschichtlichkeit . , 
in: Romanische Forschungen 98, 1986, S. 96-119; jetzl in: W. Theile, Carlo Goldon!, 
op.cit.,S.II9-138. 

169 Aus dem Vorwort zu JI re de' genj, Co!. III, 135. 
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Aussage »sostenendo il mirabile, passione indivisibile dall'umanira« kon
trastiert sicher nicht zufällig mit Goldonis apodiktischer Feststellung zum 
Wunderbaren im Vorwort zur Bettinelli-Edition 1750, die lautet, »piu di 
tutto mi accertai che, sopra del maraviglioso, la vince nel cuor dell'uomo 
il semplice e il naturale«.17o Der Nachahmung der Alltagswirklichkeit, 
die auf genauer Beobachtung und Erfahrung basiert, wie Goldoni immer 
wieder betont, von Gozzi polemisch gedeutet als buchstäbliches Kopieren 
(»ricopiare«) von Banalitäten,l71 steht die Wirklichkeitsferne gegenüber, 
die sich inhaltlich im Märchen, dramaturgisch in Form der Masken, emo
tional in den starken Leidenschaften und sprachlich in Versen und rheto
rischer Ausgestaltung manifestiert. Überraschenderweise werden jedoch 
auch die Nachahmung der Natur und eine strenge Moral als Merkmal 
der Fiabe teatrali genannt - erkennbar im Bewußtsein, mit diesen Fest
stellungen zu provozieren und gängige Auffassungen in Frage zu stellen. 
Bei Masken und Märchen von »imitazione della natura« und »austera 
morale« zu sprechen, muß diejenigen brüskieren, die die Nachahmung 
der täglichen Wirklichkeit und direkten Umgebung des Publikums pro
pagieren, die Masken in topischer Manier der Unmoral bezichtigen und 
das Märchenhafte für kindisch halten. Präzisierend bezeichnet Gozzi die 
Moral seiner Stücke denn auch als »allegorisch«, ein Begriff und eine Vor
stellung, die nichts mit der Direktheit eines prononcierten moralischen 
Besserungsanspruchs zu tun haben und im Kontext der zeitgenössischen 
Theaterdiskussion fremd wirken. 

Der Abstand zur alltäglichen Wirklichkeit könnte kaum stärker mar
kiert werden als in der Kombination von Märchenstoffen und -figuren 
mit den Masken aus der Tradition der Commedia dell'arte, sowohl was 
das Material selbst betrifft, als auch was seine Gestaltung angeht. Das 
Material ist nicht aktuell, sondern Jahrhunderte alt, steht in einer langen 
ungebrochenen Tradition und verweist auf eine »andere« Wirklichkeit, 
sei es die geschlossene der Märchenwelt, sei es die doppelgesichtige der 
Masken. 172 Der Gestaltung liegt, wie gezeigt, eine bewußte Auswahl aus 
dem komplexen Material zugrunde, die Ausarbeitung erfolgt in einer Art 
ars combinatoria. Im Unterschied zu einem erfahrungsweltlichen Konti
nuum ist die Form bestimmt von Fragmentarisierung und Kontrasten, die 

170 Goldom, 1, 767. 
171 Vgl. Anm. 131. 
172 Vgl. Erika Fischer-Lichte, Semiotzk des Theaters. Ewe Einfuhrung, Bd. 1, Das System 

der theatralISchen ZeIchen, Tübingen, Narr 1983, S. 108-109, die ebenfalls darauf hin
weist, daß die Maske .stets auf zwei Subjekte [verweIst], nämlich auf dasjenige, das sie 
bedeutet, und auf daSJenige, das sie verhüllt« und die Maske .als eines der Theater aller
erst konstituierenden Zeichen« begreift. 
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den gestaltenden Zu- und Eingriff deutlich vor Augen führen, der neben 
den Grundkonstituenten des Märchens und der Masken auch wunder
bare Elemente aus dem Epos, einer gleichermaßen amimetischen Gattung, 
einbezieht. lll Subtile Unterscheidungen zwischen Wahrscheinlichem und 
Wahrem als Gegenstand der Nachahmung, zwischen Nachahmenswer
tem und Tabuisiertem, zwischen Naturwahrem und Kunstwahrem 174 sind 
nicht angemessen, die Priorität des Erfundenen vor dem Erfahrenen und 
des Konstruierens vor dem Imitieren ist eindeutig. Damit wird der Ima
gination des Autors als Gestaltendem, wenn auch nicht im Hinblick auf 
die Erfindung des Stoffes, so doch hinsichtlich der Auswahl und Zusam
menstellung eine Bedeutung eingeräumt, die im zeitgenössischen Kon
text außerordentlich erscheint. Sind »vero«, »naturale« und »semplice« 
die Schlagwörter, die im Zusammenhang der »commedie di carattere« 
wie der »drammi flebili« und der »tragedie urbane« sowohl für das Dar
gestellte als auch für die Darstellungsweise herhalten müssen, sollte das 
entsprechende Schlagwort für die habe teatrali wohl »artificiale« lauten 
- ein Begriff, der bei Gozzi allerdings nicht fällt. 

", So etwa bci den Abenteuern, die Farruscad in La donna scrpentt· zu bcstehen hat. In 
den Vorworten zu !l corvo und !l re de' gen] führt Gozzi Boiardo, Ariost und Tasso als 
Vorbilder für eine gelungene Verwendung von unwahrscheinlichen, wunderbaren Ele
menten in der Literatur an: -Quc' tre rari, immortali talent i del Bojardo, deli' ArioslO, e 
Je! Tasso, ehe colle reuoriche tinte di verita, date agl'impossibili, e mirabili avvcnimenti, 
ehhero tanto vigore ne' cuori umani, mi persuasero al mio cimento.' (Il corvo, Col. I, 
110). 

I. Calvino weist in Sulla fiaba, op. ci!., S. 70, darauf hin, daß die Einflüsse auf das ~Iär
ehen und seine Be7.ichungen etwa zu religiösen Traditionen oder dem Riuerepos noch 
nicht erforscht sind. 

174 Solche Differenzierungen sind v. a. in der gelehrten Diskussion zu finden, während sie 
in der praxisorientierten Auseinandersetzung keine Rolle spielen. Z. B. stellt Martello in 
Oella lraged14 anllC'a e modcrna klar, daß sich die Imitation zwangsläufig vom Wahren 
unterscheiden müsse, da sie sonst nicht mehr Imitation, oma il vero medesimo. sei. In 
seiner Perfektion sei das Kunstwahre dem Naturwahren überlegen und wecke deshalb 
Bewunderung und Vergnügen: oMa tutti questi disinganni operano poi ehe I'imitazion 
Je! costume, delle passioni, dc' riti di quella nazione, di cui si paria, e la condoua natu 
rale e fervida dell'azione appunto piacciano perehe nel finto cotanto lontano dal vero si 
ravvisa un non so ehe piu perfetto e piu pulito de' veri mcdesimi; e il vero anzi ridotto 
ad un'ideal dal vero, chi' tale e il rappresentarlo nelle sue perfezioni qual e, e fuori delle 
sue imperfezioni qual esser dovrebbe. E questo e per isvegliare la maraviglia e il diletto 
convenientissimo .• (op. ci!., S. 117). Zur angestrebten Übereinstimmung von Natur
wahrem und Kunstschöneml -wahrem bei DiderO! vgl. u. a. Abschnitt V. in Hans Rober! 
Jauss, oDiderots Paradox über das Schauspiel., in: G RM 1 I, 1961, S. 380-413. 
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B ühnen- Capriccio 

Stattdessen spielen »capriccio« und »capriccioso« eine wichtige Rolle, so
wohl hinsichtlich der Charakterisierung der Stücke als auch in bezug auf 
die inventio. In Vorworten und Widmungen zu den Fiabe teatrali liest 
man von »questo nuovo, e capriccioso gene re teatrale« (Co!. 1I, 5) und 
»una libera, capricciosa scenica opera fiabesca« (Co!. II, 303), wie auch 
von »quelle Fiabe, che uscirono poscia dal mio capriccio« (Co!. I, I I9), 
»la mia capricciosa poetica opinione« (Co!. I, 125) und von der »teme
rira d'un cervello capriccioso« (Co!. I, 326).175 Damit sind das Originelle, 
Scherzhafte der Werke sowie das Eigenwillige, Launenhafte ihrer Ent
stehung bezeichnet, in deutlichem Kontrast zur betonten Ernsthaftigkeit 
anderer Autoren und Theaterstücke. Der Begriff »capriccio« und seine 
Ableitungen verweisen auf die freie Erfindung, das Phantastische, das 
Spielerische, das Irrationale und sind besonders in bezug auf die Com
media deli 'arte hinsichtlich der Improvisation, des Erfindungsreichturns 
und des Burlesken der Masken sowie im Bereich der Musik zur Bezeich
nung von Stücken in imitierender oder freier Schreibweise seit langem 
gebräuchlich,1 76 wobei in der italienischen Musik eines Locatelli oder 
eines Tartini um 1730/40 das Bizarre, Virtuose an Gewicht gewinnt. Im 
Settecento tritt das Capriccio mit Luca Carlevarijs, Marco Ricci, Giovan 
Battista Piranesi, Canaletto und Giambattista Tiepolo gerade in der ve
nezianischen Malerei in den Vordergrund, analog zur Musik nun als Ter
minus für ein Genre, das eine eigene Formsprache entwickelt. So erhält 
das eigentlich Freie, Erfundene, Phantastisch-Bizarre des Capriccio seine 
Normen und wird zu einer »irregolarira regolata«l77 Gozzis Gebrauch 
von »capriccio« und »capriccioso« im Kontext der Fiabe teatrali ist inso
fern bemerkenswert, als der Begriff im literarischen Zusammenhang keine 
Tradition hat, aber einmal mehr eine Verbindung zur Commedia dell'arte 
konnotiert und überdies geeignet ist, einen Bogen zur zeitgenössischen 
Malerei zu schlagen.178 Sowohl im Hinblick auf seine allgemeine Bedeu-

175 Eine Fulle von Belegen findet sich auch in La pzit lunga lettera. 
1'6 Vgl. Dario Succi, »L'arte deli 'arte: i capricci veneziani dei Settecento«, in: ders. (Hg.), Ca

przccz venezzanL dei Settecento, Ausstellungskatalog, Tonno, Allemandi 1988, S. 13-38. 
Im Zusammenhang der Commedia dell'ane spricht Gozzi zwar nicht dIrekt von »ca
priCCIO«, charakterisiert aber die Schauspieler z. B. als »splriti bizzarri« (RI, 13) und ruft 
so einen wichtigen Bedeutungsaspekt von »capriccio« auf, der auch in der Bezeichnung 
seiner eigenen Werke wieder auftaucht: »poetiche bizzarrie in sul teatro« (Mem. I, 190); 
" Ie sceniche mie bizzarre rappresentazloni. (Mem. I, 263) etc. 

177 Ebd., S. 16. 

178 Gozzi erwähnt die venezianische Malerei allerdings an kelOer Stelle. Im Gegensatz zu 
einer umfassenden ästhetischen DIskussion, wie sie etwa In Frankreich und Deutschland 
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tung als auch in direktem Bezug zum landschaftlichen und architektoni
schen Capriccio der venezianischen Malerei des 18. Jahrhunderts vermag 
die Verwendung gerade dieses Begriffs ein Licht auf Gozzis Theater zu 
werfen. Generell stehen sich, wie gezeigt, die semantischen Felder von 
Laune, Scherz, Phantasie und Beobachtung, Erfahrung, Ernsthaftigkeit, 
Wirklichkeit in der Verteidigung der unterschiedlichen dramatischen »ge
neri" gegenüber, darüber hinaus lassen sich aber noch weitere Parallelen 
zum Capriccio in der Malerei erkennen. Dazu sei Dario Succis Charakte
risierung von Carlevarjis' »vedute ideate« zitiert, die im Katalog zu einer 
umfassenden Ausstellung venezianischer Capricci des 18. Jahrhunderts 
unter dem Titel »11 capriccio paesaggistico e rovinistico« zu finden ist: 
»L'assemblaggio di citazioni, interpolate per 10 piu da prototipi barocchi 
berniniani, di monumenti equestri e di fontane ed il ricorso ad una serie 
di immagini, non letterali ma sufficientemente riconoscibili, codificate nei 
dipinti e nelle incisioni di precedenti generazioni di artisti, vengono riela
borate da Carlevarijs con »pittoresca licenza«, cioe a capriccio.«1 79 Der 
Zugriff auf vorhandenes Material, das Zusammenfügen von Elementen 
unterschiedlicher Provenienz, deren Transformation im neuen Kontext 
in einer Weise, die die Möglichkeit des Wiedererkennens im Auge behält, 
all dies sind Aspekte, die auch für die Fiabe teatralz charakteristisch sind 
und Werke kennzeichnen, die nicht auf eine direkte Nachahmung oder 
Abbildung der Wirklichkeit zielen oder eine solche vorgeben. In La piu 
funga fettem beschreibt Gozzi dieses Vorgehen mit »rifabbricare degli 
edifizj di nuova architettura a mio senno« (LL, 35) in einer Weise, die ge
radezu postmodern anmutet. 18C Entscheidend ist die Verankerung des Ma
terials in der Tradition, die zitathafte Verwendung und Neukombination 

gch.ihrt wird, spielen Bezuge ZWischen Literatur, Malerei und Musik in der praxisori
entierten italienischen bzw. venezianischen Theaterdebatte keine Rolle. Wenn Gozzi 
den Begriff »capriccio« verwendet, zeugt dies jedoch zumindest von einer bewußten 
Wahrnehmung aktueller Tendenzen in der Malerei. 

1'9 Ehd., S. 16- t7. 
180 V~1. Niklas Luhmann, DIe Kunst der Gesellschaft, 2. Aufl., hankfurt am Mall1, Suhr

kamp 1998, S. 205. der im Zusammenhang der Betonung der Unwahrscheinlichkeit des 
Kunstwerks feststellt : .Dekontextierte historische Referenzen mögen, wie In der Post
moderne, autgenommcn werden, wohei dann die Unwahrscheinlichkeit 111 eben dieser 
Dekontextierung, also im wahlfreien Zugriff auf den geschichtlichen Formenvorrat 
bestehr. 'X'as gebunden war, kann nun frei verwendet werden, sofern die \Viederer
kennbarkeit gesichert isr.« Wenn . Luhmann dann konstatiert, daE in der Romantik 
die Erkenntnis heginnt, daß .ein für Kunstformen geeignetes Medium [ ... 1 gesucht und 
gefunden, schlieillich konstruiert werden [mulli durch Abbau von Interpretationshilfen, 
die dem täglichen Leben entnommen werden kannen« (5. 206), könnten Gozzis Fiabe 
teacrab als frühe Zeugnisse dieser Tendenz gelten, was u. a. die intensive Rezeption 
Gozzis in der deutschen Romantik erklaren könnte. 
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des Vorhandenen. Wenn es sich auch beim Capriccio in der Malerei wie 
bei Gozzi nicht um eine völlig freie Erfindung der Phantasie handelt,'81 
verweist das Capriccio doch unübersehbar auf die Einbildungskraft, sei 
es die seines Schöpfers, sei es die seines Betrachters im Theater oder vor 
dem Bild. Diese Einbildungskraft ermöglicht Verwandlungen, U mbildun
gen, neue Zusammensetzungen, so daß die Konstruktion gegenüber der 
Imitation ein weitgehendes Übergewicht erhält. 182 Der Akzent liegt auf 
der artifiziellen Herstellung einer neuen, anderen Realität, die sich aller
dings nicht unmittelbar als konstruierte zu erkennen gibt, sondern auf 
den ersten Blick täuschend wahr erscheint. Dies fordert vom Betrachter 
zuvorderst die Fähigkeit, den Abstand zwischen dieser anderen und der 
tatsächlichen Wirklichkeit zu erkennen und zu ermessen. 183 Im Unter
schied zu den gemalten Capricci enthalten die Fiabe teatraLL deutliche 
Signale für einen solchen Rezeptionsprozeß, da nur die märchenhaften 
Szenen auf eine derartige Illusionierung zielen, während die Auftritte der 
Masken diese jäh unterbrechen und damit die Des-Illusionierung der Zu
schauer entscheidend befördern. 

Neben der Neukombination präexistenter Elemente ist der Aspekt des 
spielerischen, freien, nicht zweckgerichteten, utilitaristischen Schaffens 
wesentlich für das Capriccio. Analog zum Antagonismus von Theater als 
Vergnügen und Unterhaltung und Theater als Schule, ist »capriccioso«'84 
als Gegenbegriff zum allgegenwärtigen »utile«'85 zu verstehen, das vor 
allem zur Legitimation für die wachsende Bedeutung des Theater als öf
fentlicher Institution herangezogen wird, denn nur unter der Bedingung, 
daß das Theater einen Erziehungsauftrag erfüllt, kann es als gesellschaft-

181 So nimmt bel GOZZI der Begriff »fantastlco« im Gegensatz zu »capricCIoso« des öfteren 
eme negative Konnotation an und steht für Traditionsvergessenheit und reine Erfindung 
ohne Verbindung zur Reahtät, sei damit die kulturelle Tradition oder die Alltagswelt 
gememt; vgl. z. B. »fantastiche novelle metafisiche di un formica)o dl Romanzetti fran
cesi. (LL, 5-6), »un semplice fantastico disegno dell'opulenza. (Mem. 1,75)· 

182 In der Malerei stehen sich die bei den Konzeptionen, die mimetische und die konstruk
tive, nicht so unversöhnlich gegenüber wie dies im Theater der Fall ist. Die Maler der 
Capricci schaffen auch exakte Veduten, wie das wohl berühmteste Beispiel Canalettos 
zeigt, und demonstrieren damit die Kontiguität und Komplementarität der Genres; 
D. Succi spricht von einem .disinvolto passagglO di tutti i grandi vedutisti dalla veduta 
esatta al caprIcCIo dimostrando la contiguitit e la complementarita - non l'opposlZlone 
- dei generi«, ebd. S. '7. 

183 Vgl. D. Succi, op. cit., S. 2}: »Leggere un capriCCIO e soprattutto misurare uno scano.· 
IS4 Da die deutsche Übersetzung des Adjektivs mit .kapriziös« negativ konnotlert ist, wird 

sie hier vermieden. 
185 Nicht umsonst betitelt Gozzi seine MemOiren mit Memorze !nutz/I. Vgl. dazu Stefano 

Calabrese, .Carlo Gozzi e I'ingenuita dei moderni., in: R,v,sta d, letterature moderne 
e comparate }8,}, 1985, S. 241-261, v.a. 247ff. 
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lieh nützlich gelten und damit Teil des offiziellen kulturellen Lebens wer
den. 186 Gozzi konterkariert auch diese argumentative Strategie, indem 
er darauf insistiert, daß seine »capricci teatrali«187 nur dem Zeitvertreib 
dienen und nützlich allein im Hinblick auf die Einnahmen der Truppe 
Sacchi sind. Sinn- und nutzlos sind sie deshalb jedoch keinesweg. In ih
nen manifestiert sich die für das Capriccio so maßgebliche Fähigkeit zur 
Imagination, die angesichts der zunehmenden Instabilität traditioneller 
Wertvorstellungen und konsensueller Wahrnehmungsmodi die Mög
lichkeit eriiffnet, sich der Wirklichkeit in anderer Weise als mimetisch 
zu nähern. Wie beispielsweise die kontroverse Beurteilung italienischer 
Komödien des Cinquecento oder der Komödien Molicres, der Dissens 
7.wischen Goldoni und Gozzi oder Baretti über die Charakterkomödien 
Goldonis oder zwischen Elisabetta Caminer und Gozzi über die Überset
zungen bürgerlicher Trauerspiele und weinerlicher Lustspielel8x deutlich 
macht, ist nicht nur die Bedeutung von »verira« und »virtu« hinsichtlich 
der Abbildung der Umgebungswirklichkeit auf dem Theater unsicher ge
worden, ein und dasselbe Stück kann auch völlig konträre Interpretatio
nen und Meinungen zu seiner Publikumswirksamkeit hervorrufen. Mit 
seinen »capricci scenici« versucht Gozzi deshalb einen ganz anderen Weg 
zu beschreiten, auf dem die Imagination einen Markstein bildet. 

Kraft der Einbildung 

Überzeugt davon, daß die Einbildungskraft ein wichtiges Element 
menschlicher Selbstbestimmung darstellt und »la passione del mirabile« 
immer »la regina di tutte lc umane passioni« (Co!. IH, r 3 r) sein wird, 
rücken in den habe teatrali das Wunderbare, Märchenhafte und deren 
Wirkung auf das Publikum in den Vordergrund. Bereits in der narrativen 
Darstellung der Aufführung von L'amore delle tre melarance weist Gozzi 
darauf hin, daß die Zuschauer gebannt dem märchenhaften Geschehen 

186 Zur Situation in Venedig s. o. Da in Venedig seit langem öffentliche Theater existieren, 
trifit diese aus Frankreich .importierte« Argumentation für die besondere veneziani
sche Situation weniger zu, worauf Gon.i polemisch verweist, wenn er unbeirrt darauf 
besteht, daß das Theater gestern wie heute und in Zukunft dem Vergnugen und nicht 
der Belehrung dien!. 

187 Mem. I, 190. 

188 Wahrend die Uberset/erin mittels der .verit •• , die Jcnncval enthalt, das Ziel verfolgt, 
.[dil combattere i vizj chedisturbano I'ordine socialc« (E. CaminerTurra, CompoSlzionz 
teatrab moderne, Bd. 4, op. ci!., S. 78), bewertet Goni das Stuck als Demonstration der 
»morale al rovescio. und »scuola di sedu/ione« (RI, 38 und 41). 
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folgten 189 und er selbst nicht minder: »L'Uditorio era contentissimo di 
quella mirabile novira puerile, ed io confesso, che rideva di me medesimo, 
sentendo l'animo a forza umiliato a godere di quelle immagini fanciulle
sche, che mi rimettevano nel tempo della mia infanzia.« (Co!. I, IOO). Sei 
sie nun wahr oder erfunden, aus dieser Beschreibung der Überwältigung 
des Geistes durch die wundersamen Ereignisse auf der Bühne spricht die 
Faszination, die das Wunderbare, Unwahrscheinliche auf das menschli
che Gemüt ausübt. Die am eigenen Leib gemachte Erfahrung, daß der 
Verstand eine Zeitlang quasi außer Kraft gesetzt und der verständige Er
wachsene für Momente wieder zu einem Kind wird, nötigt Gozzi ein 
Lächeln ab - wohl nicht nur über die eigene »Schwäche«, sondern auch 
über die Behauptung seiner Zeitgenossen, das Wunderbare sei nicht mehr 
zeitgemäß und habe beim Publikum seine Wirkung verloren. 190 Immer 
wieder betont Gozzi, daß es ein Hauptanliegen ist, die Zuschauer zu fes
seln, ein Publikum von 800 oder 900 Menschen unterschiedlichster Art 
drei Stunden lang zu unterhalten,191 und weist darauf hin, daß dies ins
besondere im Hinblick auf die erfundene Märchenhandlung, »falsa base 
e [ ... ] argomento fanciullesco« (Co!. II, 99), eine besondere Art der Dar
stellung erfordere: das Unwahre, Unmögliche, Unwahrscheinliche muß 
den Anschein der Wahrheit erwecken. Die Aufgabe des Autors besteht 
darin, eine »illusione ingannevole« zu erzeugen, die geeignet ist »di far 
comparire all'animo e alle menti de' spettatori verira l'impossibilita«.I92 
Eine solche Ästhetik ist zeitgenössischen Auffassungen, die Mimesis als 

189 »Ebbl oeeasione di eonoseere, all'apritura dl questa seena eon degli oggettJ affano ridl
eoli, la gran forza, ehe ha 'I mirabile sull'umanita. Un portone fattO a eaneello di ferro ne! 
fondo, un eane affamatO, che ululava, e passeggiava, un pozzo con un viluppo di corda 
appresso, una Fornaja, che spazzava il forno con due lunghissime poppe, tenevano tutto 
il Teatro in un silenzio, e in un'attenzione nulla minor di quella, ch'ebbero le miglion 
scene dell'Opere de' nostri due Poet). « (Col. 1,97-98). Mit den letztgenannten »Poeu« 
meint Goni Goldoni und Chiari. 

190 Dies dementieren die Fiabe teatralz ganz offensichtlich durch ihren Publikumserfolg, 
der je nach Stück zwischen 7 und 19 Wiederholungen zeitigte. In den Vorworten zu 
den einzelnen Fiabe teatralz gibt Gozzi die Anzahl der Aufführungen In Venedig im 
ersten Jahr an. L'augeUmo be/verde führt mit 19 Wiederholungen die Liste an, Turan
dot erreichte als Schlußlicht nur 7. 11 corvo, 11 re cervo und La donna serpente waren 
ebenfalls sehr erfolgreich (16,16,17 »repliche«). Im EnsuJte-Theater der Zeit können 
bereits 3 Wiederholungen als zufriedenstellend gelten (vgl. N. Mangini, »Su due ,tOpoi< 
dell 'autObiografia goldoniana«, op. CiL, S. 31)' Als größter Erfolg des 18. Jahrhunderts 
auf den venezianischen Bühnen gilt GoldonIS La sposa perszana mit 34 Aufführungen; 
vgl. L. Zorzi, I teatn pubbhC! dl VeneZla, op. eil., S. 94 und Carmelo Alberti, La scena 
veneZlana neU'eta dl Go/dom, Roma, Bulzoni 1990, S. 146. 

191 Vgl. im Vorwort zu 11 re cervo: »tener ferme in un Teatro eon piaeere per tre ore OltO, 

o novecento persone di eolta, e d 'incolta maniera di pensare« (Col. 1, 318). 
192 Mem. I, 267. 
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Abbildung oder Kopie verstehen, diametral entgegengesetzt, geht aber 
auch weit über jene hinaus, die eine perfekte Illusion für unmöglich hal
ten und daher von der Forderung nach Wahrscheinlichkeit abrücken. J9J 

Nicht eine wie auch immer konzipierte Nachahmung der Wirklichkeit ist 
angestrebt, sondern das Ziel ist, das Imaginäre so zu gestalten, daß es in 

19) Wie unterschiedlich die Positionen allein im venezianischen Umkreis zu Zeiten Gozzis 
sind, mogen einige repräsentative Beispiele verdeutlichen, in denen das Problem der 
Illusion uberwiegend im Kontext der Tragi>die angesprochen, jedoch kaum aus~cfllhrt 
wird. Im Vorwort zu seinen Uhersetzungen Vohairescher Tragodien erwähnt Cesaroni 
krtltsch (;ravinas Forderung nach einer durchgiwgigen Illusion in der Tragodie, die er 
nicht fllr notwendig erachtet: .10 non ardirei d'asserire, come il Gravina cd a!tri, ehe la 
rappresentazionc facela un'illusione eompleta, e eontinua all'animo dcgli spenatori, ma 
non mi par nemmeno ehe possa assolutamentc stabilirsl, eh'ella non abbia luogo almeno 
per qualche spazio di tempo.- (Melchiorre Cesaroni,!l Cesare e!l Jfaomrtto. Tragedie 
Je! Signor di Vo!taire trasportal<' in versi italiani con akuni ragionamenti de! tradunore, 
Venezia 1762, S. 19\). Dagegen halt Francesco Grini mehr als 10 Jahre danach im Vor
wort zu seiner Sammlung franzosischer Tragodien eine nicht unterhrochene Illusion 
in der Tragödie fur unabdinghar, sollen die Tragödien fur dic Zeitgenossen ebenso in· 
teressant scin wie fur die Griechen: -In fani la situazione di Merope, quella di Oreste, 
di f:dlp{), 0 di Fedra ee. e tu na via quasi tanto interessante per noi (supposta per aluo 
una non Interrona, ma tropp" rara, illusione) quanta 10 fu gia a quegli Ateniesi mede· 
simi, ehe furono la prima volta convocati a vederla .• (Teatro traglco [rar/eese ad uso de' 
team d'ltalia ovvcm Raccolta di vcrsioni liherc di alcunc tragcdie franccsi [Franccsco 
GriniJ, op. cil., S. 4) Im hereits erwahnten Vortrag Dell'mdole dei tcatro traglco ar/tlco, 
e moderno (Venezia, (744) geht Carli das Thema im Kontext der hage der Einheiten 
ganz pragmatisch an, indem er darauf "erwcist, dall im Epos die PhantaSIe den Leser ja 
aueh an die umerschiedlichsten Orte trage, und die Fra~c stellt, warum das im Theater 
nicht auch möglich sein solle: .Che se una slOria pua trasportarmi in piu luoghi senza 
eh'io me ne riscma, e se a tanta forza d'ingannarmi non avendo io avami gli occhi niente 
ahro ehe illibro, qual maggior facilira avrehhe I'inganno, se le cose si facessero vedere 
rappresentatc da varie persone ehe sembrano interessate da dovvero in que' fani che si 
espongono, e ehc indi pcr trattarsi d'un qualche secrelO maneggio, io fossi chiamaro da 
una sala, a un gahineno, non solo eol pcnsiere, ma con I'ocehio stessn, innanzi a CUI con 
un'indieibile prestczza si fa un eambiamento d'oggeni, ehe sembrano ven? Se adunque 
naturali sonn i passaggi in un lihro di storia in eui si leggono le azioni morte; quanro 
piu 10 saranno in un Teatro, in cui si vcggonn le azioni vive '. (op. cir., S. 178-179). In 
sehr ironischer Weise bringt Bareni die Imagination ins Spiel, wenn er in DIScours sur 
Shakespeare et sur Jfomleur de Voltazre im Rahmen seiner Volraire·Schelte konstatiert, 
daß dlc Zuschauer ihre Stllcke in Paris nur mir Hilfe der Imagination fllr wahrscheinlich 
halten können und dies ja dann in ahnlicher Weise auch tllr London (d. h. Shakespcares 
Theatcr) gelten könne: .1Is [d. h. das französischc Publikum] ne les trouHm que pro
bables, quc vralSemblables, a I'aide de leur imagination! Je veux de tout mon c<:eur que 
cela soit: Mais si a Paris on peut trouver des choses si eIoignees du vrai, probables et 
vralScmblables a I'aide de I'imagination, pourquoi a la mcme aide ne trouvera-t-on pas 
a Londres probablcs et vraiscmblables d'autrcs choses pas un pas plus e\oignees du vrai 
que relles·I"?- Wic Gozzi stcllt er darauf nllchtcrn fest, dall das Publikum sowieso nicht 
wegen der geglückten Illusion ins Theater gehe, sondern: .Chacun y va pour s'amuser 
d'une Represemation .• (Giuseppe Barelli, DIScours sur Shakespeare et sur MonsIeur 
de VoltaIre, I. achdruck des Originals (1777), Hg. Francesco Biondolillo, Lanciano, 
Carabba 1911, S. 49-51). 
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der theatralischen Illusion als wahr erlebt wird. 194 Die Transformation des 
Märchenhaften in Wahrhaftes und die Wahrnehmung des Märchenhaften 
als Wahrheit impliziert die Einbildungskraft des Autors wie die der Rezi
pienten. Nicht umsonst wird das Publikum im Prolog zu L'amore delle 
tre melarance aufgefordert, sich zurückzudenken in die Zeiten, als es mit 
der Großmutter am häuslichen Ofen saß,195 sind doch im Kindesalter die 
Phantasie wie die Bereitschaft, das Wunderbare wahr zu heißen, groß und 
ein unbedingtes Einlassen auf die Märchenwelt als andere Wirklichkeit 
mit eigenen Gesetzen unproblematisch. Noch nicht domestiziert und vom 
Verstand dominiert, tritt die Einbildungskraft beim Kind am deutlichsten 
zutage. l96 Auf diesen Sachverhalt zielt auch Gozzis oben zitierte Äuße-

194 Die detaillierten Angaben Gozzis zur Ausführung von Verwandlungsszenen u. a. in Il 
re cervo und La donna serpente machen deutlich, wie sehr Gozzi darauf bedacht 1st, in 
der Bühnenpraxis die Täuschung möglichst »echt« erscheinen zu lassen. So lauten die 
Anweisungen zur Verwandlung Tartaglias in Deramo in !I re cervo: »Andera verso il 
corpo deI Re, e mentre vorra dire il verso, udirassi strepito di corni, e di cacciatori, che 
usciranno inseguendo un' orso. Tartaglia spaventato si ritlrera. I cacciatori cntreranno 
inseguendo I'orso. Uscira un' uomo neHa forma di Tartaglia a tale, ehe s'assomigh a 
segno d'ingannare, si fara sopra 'I corpo dei Re. Tartaglta dir:. in poca distanza il verso 
cra cra ec. quel suo simile accompagnera le parole col gesto, cadera morto, risuscitera 
il Re. Nuovamente di ritorno usciranno i cacciatori inseguendo I'orso, il Re si ritirera. 
PartIto I'orso, e i cacciatori, uscira nuovamente Tartaglla m forma di Deramo. Avver· 
tasl, che sin dal principio Deramo dona avere una maschera, per poter con altra simil 
masche ra accomodar al possibile la simiglianza [sic) di questi due personaggI.« (I1, 7). 
Auch in La donna serpente (I, 7) wird Pantalones Auftritt als Priester Checsaja durch 
doppelte Maskierung so gestaltet, daß das Publikum emerseits Pantalone nicht als sol
chen erkennt, andererseits aber die zauberhafte Rückverwandlung problemlos möglich 
ist. »Pantalone uscira senza la solita sua maschera, ma ingombrato il viso da gran basette, 
e gran barba bianca. Sotto questa avra nascosta la consueta sua barba. Abbia una gran 
mitra sacerdotale. SottO a questa sia nascosta la sua maschera di Pantalone, a tale che 
possa cadergli sul viso allo sparir della mitra. Abbia una veste sacerdotale; sotto a questa 
la sua sorrana, e le brache di Pantalone. Sia accomodato m modo, che possa trasformarsi 
dalla figura di sacerdote in quella di Pantalone. Si avverte, che 'I Pantalone accomodato 
da sacerdote non dovra avere nessun segno, per cU! gli spettatori possano riconoscerlo. 
Dovra egli accompagnar con gesti proporzionati cio, che un' altro di dentro dir:. per lui, 
sino al punto della trasformazione, e 'I gesto dona esser graye, e decente ad un vecchio 
sacerdote.« 

195 »Fate conto, mie vite, mie colonne, / D'essere al foco colle vostre Nonne.< (Co!. 1,79). 
96 In bezug auf die Phantasie ergeben Sich mteressante Bezüge ZWischen GOZZI und Mu

ratons Abhandlung Della forza della fantaSIa umana (op. cit.; die folgenden Zitate sind 
den Seiten 58-67 entnommen). Für Muraton manifestiert sich die Phantasie besonders 
m den Träumen, »scherzi e divertimenti yam dei la nostra fantaSia«, in denen der Ver
stand (.intelletto« oder »mente«) keinen Gebrauch von seinen Fähigkeiten, »cioe del vo
lere, dei discernere, edel giudicare«, macht. Muratori bezeichnet die Träume als .com
medie della fantasia sognante« und »sregolate commedie«, die uns jedoch im Traum als 
wahr erscheinen, ja manchmal sogar darüber hinaus: »anZi tal volta ci sembrano cos1 vere 
le cose sognate, che anche svegliati stiamo un pezzo a deporre quella yana credenza, 
e a riconoscere la falsiti di quei fantasml.« Da die Urteilsfähigkeit im Traum aussetzt, 
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rung, "quelle immagini fanciullesche, ehe mi rimettevano nel tempo della 
mia infanzia«, ein Zustand, der allerdings nicht lange anhält und danach 
ein wissendes Licheln über sich selbst provoziert. Der oft geforderten 
Abbildung der Wirklichkeit in den »commedie di carattere«, »tragedie 
urbane« und »commedie flebili« steht also in den Fiabe teatrali die Dar
stellung des Nicht-Wirklichen als Wahres gegenüber, und anstelle eines 
unmittelbaren Wiedererkennens fordern sie die Reflexion über das Ver
hältnis von Bühnengeschehen und Erfahrungswirklichkeit heraus. 

Theatrale Wirklichkeit und Imagination 

Diese Konzeption der Fiabe teatrali ist in dreifacher Hinsicht bemerkens
wert: in bezug auf die Einbildungskraft, das Theaterverständnis und den 
Zuschaueraspekt. Wie den angeführten Äußerungen Gozzis zu entneh
men ist, sieht er in der Einbildungskraft eine anthropologische Konstante, 
von Alter und Bildung '97 unabhängig, weshalb das Wunderbare seinen 
Effekt auf die Menschen nicht verfehlen kann. Wenn sie auch in den zeit
genössischen Diskussionen zugunsten des Verstandes und der Vernunft 
verdrängt und verachtet wird, ist sie doch keineswegs verschwunden, son
dern wartet vielmehr darauf, stimuliert zu werden - auch bei einem auf
geklärten Publikum. Explizit erklärt Gozzi dies im Vorwort zu I pitocchi 
fortunatz: »Credei di essere in necessira di riconfermare al Pubblico con 

questa [haba teatrale], ehe un'apparecchio di circostanze ben maneggiate, 
benehe sieno piantate sopr'una falsa base, puo divertire, e intrattenere 
un'Uditorio, tuttochc illuminato.« (Co!. II, 301). So sind die Fzabe teatrali 
unter anderem im Hinblick darauf konzipiert, die Vorstellungskraft der 
Zuschauer durch das Wunderbar-Märchenhafte zugleich anzuregen und 
unter Beweis zu stellen. Darüber hinaus wird mit der Vorstellungs- und 
Einbildungskraft eine genuin theatralische Kategorie aufgerufen. Thea
ter operiert grundsätzlich auf der Basis von Imagination und Illusion und 

erscheint Jas UnwahrscheInliche (>vioni increJibili e riJicole.) fraglos als wahr, und 
erst wenn der Verstand wieder eine domin.lI11e Rolle einnimmt, seilt die Unterschei
dung zwischen Wahrheit und blschheit (>nrid 0 blsit:'.) wieder ein. Gozzis habe 
tcatralt erscheinen wIe eme szenische Umsetzun~ dieser Uberlegun~en, bestehen doch 
ÜbereInStlmmungen bis in Fonnulicrun~en hinein. Zeu~!1Isse für eine intensivere Be
schahigung Gouis mit MuralOns Schritt eXIstieren jedoch nIcht. 

197 t7 20 geboren, ist GOlzi zum Zeitpunkt der Aufführung von [.'amore delle tre 
me/aran«' bereits 41 Jahre alt, bei der Verolfentlichung der >Analisi rif1essiva« 51. [hg 
gemat; seiner Darstellung in der -Analisl rif1essiva. selbst er als Autor dieses Stucks der 
l'aszination der Marchenszene unterliegt, unterstreicht die Wirkun~smacht des mar
chenhah Wunderbaren. 
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ist, wie auch der Begriff "Capriccio« impliziert, ein artifizielles System, 
nach Patrice Pavis ein »systeme artistique et non [ ... ] un succedane de 
realite«.198 Ausgehend von dieser theoretischen Feststellung kann eine 
Konzeption des Theaters als Wirklichkeit oder selbst als Abbildung der 
Wirklichkeit nur als Mißverständnis gedeutet werden. Ein Theater, das 
direkte didaktische oder moralische Ziele verfolgt, ist ein Widerspruch 
in sich selbst, beruht doch die theatralische Kommunikation auf dem Be
wußtsein, daß es sich bei dem, was auf der Bühne geschieht, nicht um die 
Alltagswirklichkeit handelt, so daß eine derartige Appellfunktion eben
falls unter den Status des Nicht-Wirklichen fallen muß und damit ihre 
Wirksamkeit verliert. 199 Ganz in diese Richtung weist Gozzis Polemik 
gegen das zeitgenössische »realistische«, wirklichkeitsnahe Theater mit 
Erziehungsanspruch: »nessuno potd levarmi la facolra di ridere di que' 
Poeti, che pretendono di cagionar ne' Teatri, puri recinti di passatempo, 
e di passaggieri riflessi, gli effetti de' Pergami e de' Confessionali« (ARI, 
18). In diesem Kontext erscheint »dare aspetto di verira ad una fola« (RI, 
1086) als treffende Beschreibung des Produktionsprozesses von Theater, 
des schriftlichen wie des darstellerischen, beinhaltet sie doch den Aspekt 
des Künstlichen und Künstlerischen (dare aspetto di verira), markiert die 
Distanz zur Wirklichkeit (fola) und verweist auf die Relation von Wahr
heit und Imagination. 

Auch im Hinblick auf die Zuschauer kommt Gozzis Theaterkonzep
tion modernen Standpunkten erstaunlich nahe. Wie Gozzi in der »Analisi 
riflessiva« an sich selbst demonstriert, wird der Zustand des Gebanntseins 
durch das Märchenhafte abgelöst durch ein selbstreflexives Lachen, zu 
dem in den Fiabe teatrali noch ein anderes Lachen hinzukommt, das die 
Masken auslösen. Damit sind in recht präziser Weise zwei Zustände er
faßt, die sich als Identifikation und Distanzierung bezeichnen lassen und 
in enger Verquickung dialektisch ihre Wirkung entfalten.20o Hinsichtlich 
dieser »Doppelhaltung des Zuschauers« im Theaterbereich sind zwei Ebe
nen zu unterscheiden, für die Uri Rapp die Begriffe "Illusion« und »Inlu
sion« vorschlägt. Einerseits identifiziert sich der Zuschauer »mit den ihm 
vorgespielten Rollen, lebt sich ein, erlebt mit [ ... ] Er steht in der Illusion, 
ist von ihr ergriffen und mitgerissen.« Auf einer anderen Ebene aber »ist 
der Zuschauer sich selbst jederzeit der Illusionshaftigkeit des Geschehens 

198 Patrice Pavis, Problemes de semIOlogIe theiurale, MontreaI, Presses de l'umverslte de 
Quebec '976, S. 99-100. 

199 Vgl. A. Ubersfe!d, op. cit., S. 35: "La caracteristique de Ia communication theätrale, c'est 
que le spectateur considere le message comme non nie! ou plus exactement non HaI.« 

200 Vgl. A. Ubersfe!d, op. cit., S. 42: »identification et distanciation jouant en symbiose Ieur 
röle dialectique.« 
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bewugt, steht in Distanz nicht nur zum Schauspiel und zur Bühne, son
dern auch zu sich als Miterlebendem (eine neue Quelle der Ironie)«.l~l Für 
diese Meta-Ebene wählt U. Rapp den Begriff »In-lusion«. Es ist frappant, 
wie Gozzis Reaktion in l.'amore delle tre me/arance geradezu als Illustra
tion dieser theoretischen Überlegungen erscheint, nicht zuletzt auch im 
I Iinblick auf die Ironie, die in Gozzis Selbstbeschreibung mitschwingt. 
Das Ergriffensein von der Märchenhandlung auf der einen Ebene, auf der 
anderen die Distanzierung, die sich sowohl auf sich selbst als Miterleben
den als auch auf die miterfahrene Handlung und ihre »Rolle als theatra
lische Scheinhandlung« bezieht, überlagern und überkreuzen sich. Wie 
U. Rapp weiter ausführt, wird die Inlusion »unterstützt von den Stil- und 
Werkkonventionen der Bühne, und nimmt institutionalisierte Formen an. 
Ihr Ursprung liegt jedoch in der Distanzierung als grundlegende anthro
pologische Fähigkeit.«2~2 Solche Konventionen sind in Gozzis Fiabe tea
tra/i in Form der Masken besonders offensichtlich. Indem die Märchen
und die Maskenkonstituenten kontrastive Strukturen bilden und sich in 
der zeitlichen Sukzession auf der Bühne abwechseln, findet gewisserma
gen eine Dissoziierung der Doppelhaltung des Zuschauers statt, Illusion 
und Inlusion manifestieren sich an den unterschiedlichen Bestandteilen 
des Ganzen. Identifikation und Distanzierung als »grundlegende anthro
pologische Fähigkeit[ en]« spielen für die Fiabe teatralz eine essentielle 
Rolle. Sie sind die Basis für die angestrebten gegensätzlichen Wirkungen 
des Weinens und des Lachens,2c3 »als echte Grundmöglichkeiten des all
gemein Menschlichen«.204 Folgt man H. Plessners Ausführungen, stellt 
sich »das Genus von Lachen und Weinen [im Gegensatz zur mimischen 
Ausdrucksgebärde] als eine Augerungsweise dar, bei welcher der Verlust 
der Beherrschung im Ganzen Ausdruckswert hat.« Es zeigt »ein Zerbre
chen der Ausgewogenheit zwischen Mensch und physischer Existenz« 
angesichts von »Situationen, denen gegenüber keine wie immer geartete 
sinnvolle Antwort durch Gebärde, Geste, Sprache und Handlung noch 

201 Un Rapp, Handeln ulld Zuschauen, Untersuchungen über den theaters07iologischen 
Aspekt m der menschlichen Interaktion, Darmstadt, :"Jeuwled, Luchterhand 19'3, S. '5, 
76. 

102 Ebd., S 76--77. 
20) Siehe Kap. 2.7. 

204 Helmuth Plessner, .Lachen und Weinen. Eine Untersuchung der Grenzen menschlichen 
\'erhaltens., in; der,., Ausdruck und menschiJehe Natur, 'hankfun a. ~I., Suhrkamp 
1003,S. 201-387, h,erS.ll!. 
\'i"ahrend In den 7.eitgenossischen Aulicrungm das Lachen (uber die ~lasken) fast aus
nahmslos dem Volk zu~eordnet wird, ist es für Gozzi keme sozial bestimmte Reaktion, 
sondern eine anthropologische Konstante. Das Weinen dagegen Wird auch \'on G07IJS 
Zeitgenossen als untvcrsalc Reaktion angesehen. 
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möglich ist«.20s Nimmt man Gozzis Äußerungen zum Lachen über das 
Komische der Masken und zum Weinen über die Geschehnisse der Mär
chenhandlung zusammen, zeigt sich, daß er eben die Unmittelbarkeit und 
Willkürlichkeit der Reaktion, diesen Verlust der Beherrschung im Auge 
hat. Wird beim Lachen und Weinen der Verlust der Herrschaft über den 
Körper deutlich,206 manifestiert sich bei der geglückten Illusionierung der 
Verlust der Herrschaft des Verstandes über die Einbildungskraft - beides 
Phänomene, die die Beherrschbarkeit menschlichen Verhaltens grund
legend in Frage stellen und auf seine Komplexität hindeuten. 

Somit liegt den Fiabe teatrali ein anthropologisches Verständnis zu
grunde, das die Möglichkeiten der Einbildungskraft wie der Reflexion, 
der Identifikation wie der Distanzierung, des Weinens wie des Lachens 
umfaßt und dezidiert Vereinseitigungen entgegensteht, sei es bezüglich 
des Stellenwertes der Vernunft im pointiert rationalistischen Denken, sei 
es hinsichtlich der Dominanz des Gefühls in empfindsamen Strömun
gen. Zieht man die subversiven Möglichkeiten des Theaters in Betracht,207 
kann die kontrastive Struktur der Fiabe teatrali als Hinweis auf die Pro
blematiken der Komplexität, der Vereinbarkeit, der Gleichzeitigkeit und 
der Überlagerung solch gegensätzlicher Charakteristika interpretiert wer
den, die in der zeitgenössischen Debatte, vor allem in ihrer vulgarisierten 
Form, zugunsten apodiktischer Behauptungen vernachlässigt werden. 

20S Ebd., S. 274 (Kursivierung im Text), 273, 275. 
206 Ebd., S. 274: »Genau das Umgekehrte findet bei Lachen und Weinen statt. Die leibseeli

sche Transparenz des Körpers erreicht in ihnen ihren Tiefpunkt. Körperliche Vorgänge 
emanzipieren sich. Der Mensch wird von ihnen geschüttelt, gestoßen, außer Atem ge
bracht.« 
Nicht zufällig zielt Gozzi auf die gegensätzlichen und doch zusammengehörigen Reak
tionen des Weinens und des Lachens und nicht auf die ,.sensations eomposeesc, die die 
ästhetische Diskussion zunehmend bestimmen. Zum einen haben sie als echte anthro
pologische Grundmöglichkeiten einen anderen Stellenwert als die gemischten Empfin
dungen, zum anderen entsprechen sie der kontrastiven Struktur der Fiabe teatrali, der 
als solcher eine bedeutungstragende Funktion zukommt. 

207 V gl. A. Ubersfeld, op. eit., S. 41: ,. Le theatre, on le sait depuis longtemps, apporte Ja 
possibilite de dire ce qui n'est pas eonforme au code eulturel ou a la logique sociale: ce 
qui est impensable logiquement, moralement, socialement scandaleux, ce qui devrait 
etre recupere selon des procedures strietes est dans le theatre a I'etat de Iibene, de jux
taposition eontradietoire. C' est par 120 que le theatre peut designer le Heu des contra
dietions non resolues ... Siehe auch Jacques Scherer, der in TheatTe et anti-theatre /111 

XV I /I e siede, Oxford, Clarendon 1975, die Bedeutung von Form und Struktur für das 
,.anti-theatrec hervorhebt: ,.Lorsque le theatre se fait anti-theatre, il se dissimule I!HII 
le masque trompeur de I'amusant et peut egratiner au passage tous les usagesc (S. 10). 
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3.5 lndlrektheit und Allegorie 

1it den Grundkonstituemen Märchen und Masken umgeht GOZ7i in 
den habe tcatralz die Aporien einer mimetischen Theaterkonzeption 
und eriiffnet neue Spiel räume, in denen das Spiel als Spiel und als sol
ches wahr, als theatrale Wirklichkeit erscheint. Damit emkommt die neue 
Gattung nicht nur der ästhetischen und ideologischen Fragwurdigkcit 
einer abbildenden achahmung auf der Buhne, sondern ist auch geeig
net, Dimensionen zu erschließen, die dem beschrankten Blick auf die All
tagswirklichkeit emgehen. bner Beobachtung, die in die Reproduktion 
der Wirklichkeit auf der Bühne mundet, steht bei Gozzi eine Beobach
tung gegenüber, die zur Erkenntnis unterschiedlicher Möglichkeiten der 
Wahrnehmung von \Virklichkeit fuhrt und die Vergeblichkeit bzw. das 
Ungellligen eines Abbildungsversuchs impliziert.2: Diese Einsicht in die 
Relativität von W,lhrnehmung und Wahrheit schlagt sich in einem aml
metischen Theater,erständnis nieder. Umsieh jedoch nicht in der reinen 
Evasion zu erschöpfen, ist ein \vie auch immer gearteter Bezug zur \Virk
lichkeit unumgänglich. Ganz. eindeutig ist dieser in den ironischen und 
satirisch-polemischen Anspielungen und Aussagen der ~1asken gegeben, 
die sich :Iuf Venezianisches, auf Theater, auf Literatur oder andere Realien 
beziehen. Zu diesen punktuellen, direkten Verweisen treten andere Ar
ten der ReI:ltion zur \Virklichkeit, sowohl was die ~lasken- als auch die 
!\lärchenkonstituente betrifft. Die Eigengesetzlichkeit der Märchenwelt, 
in der das Wunderbare »nicht \vunderbar, sondern selbstverständlich«2c9 
ist, und die Masken, die zugleich verbergen und entlarven, unterstrei
chen zwar die Distanz zur Wirklichkeit, werfen aber in indirekter Weise 
ein Licht auf sie, das auch Schattenseiten, Verborgenes, Problematisches 
beleuchtet, Aspekte, die sich direkter Darstellung entziehen. Aus dieser 

lC In~besondcre in den ~\femOTle lnutzlz spielt der Begrift .osscrvazione« eine Wichtige 
Rolle, "ohel GO/ZI deutlich macht, daß diese Beobachtung nUt eIner be'tlmmten .Ieme 
0((IC3« erfol~t. So helGt es im .Proemlo«: -AbbIamo tu((i una spclIe dl leme O[lIca 
nell'Intelletto, ehe col suo ri\'erbcro CI pre,ema ~h o~~e((i dl quesro mondo. Se ho qual 
ehe plrtlCell. dl filosofiJ, inch no piu a Democmo ehc.d Eradlto .1' rivcrben d! quest. 
lemc.« (~lem. I, 22). In eInem truhcn sann>ehen Gedicht ISt ebenfalls von -occhi.I.« 
und -lente mia« dic Rede, wobci GO/Zl .uch den ;--;amen clnes .valemlsslmo artef1ce 
d'ottica m Vene7.ia« nenm (.Per 1.1 \ 'cstLZlOnc della Signora \1arina Licini«, Co!. VIII, 
)06-\ 10) und so deutlich WIrd, dal~ derartl~e Überlegungen durch die zengenoSSlsche 
Lntwicklung dcr Optik stimuliert wurdcn. Interessant Ist, daß auch Bareltl, der in wich 
ligen Punkten mit GOZZI> Beurteilung der leitgenosslsehen Literatur- und ThcaterS7Clle 
uberemstimml,m La frusta lettcrarla von '"echiali d'In~hilterra« (01" CI 1., Bd. I, S. 3 T 4) 
spricht, damit auf semen spezdi"hen Blickwmkel hinweis! und wie Gozzi unl,,<r',II,
,tISchen Tendenzen eIne Absa~e encl!t. 

2'l9 A. Jolks, 01" C1t" S. 243 . 
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offensichtlichen Wirklichkeitsferne der Grundkonstituenten einerseits 
und ihrem latenten Wirklichkeitsbezug andererseits ergIbt sich eine Am
bivalenz, die vom Zuschauer aufzulösen ist. Die »andere« Wahrheit, die 
Märchen und Masken innewohnt, enthüllt sich nicht unmittelbar in der 
Anschauung, sondern erst in der Reflexion und in der Kontrastierung mit 
der Realität. Insofern sind die habe teatralt mehr als ein oberflächlich
vergnügliches Divertissement, und die harmlos-märchenhaften Titel soll
ten, wie Gozzi seine Kritiker warnt, nicht dazu verleiten, die Stücke selbst 
als »frivolezze« (LL, 4) zu beurteilen. In RaglOnamento ingenuo erklärt er 
unzweideutig: "Protesto tutta,ia che la scelta de' titoli e degli argomentl 
fanciulleschi non fu che un'arte insidiosa« (RI, 66) - hinterlistig nicht nur 
im Hinblick auf das Publikum, dessen eu gier durch die Marchentitel auf 
den Theaterplakaten geweckt wird, sondern auch auf die Stucke selbst, 
die weniger kindisch und harmlos sind, als sie zunächst erscheinen ma
gen. Insbesondere die Märchenhandlung ist in ein Verhältnis zur Erfah
rungswirklichkeit zu setzen, will sie sich nicht dem Vorwurf aussetzen, 
Kinderei oder Ausgeburt der Phantasie zu sein; ist sie auch »una base fan
tastica, e falsa«, so ist sie doch »sempre allegorica, e significatrice« (LL, 
26). Um diese allegorische In tention evident zu machen, hat Gozzi nach 
eigenen Angaben einen Kunstgriff angewandt: »e perche la allegoria fosse 
piu chiara, ed intesa, ho lasciato talora correre ad arte degli anacronismi 
accennando oggetti de' giorni nostri<· (LL, 26). Die direkten Referenzen 
der Masken auf die Wirklichkeit fungieren also als Indikatoren für eine 
generelle allegorische Interpretierbarkeit.2 : Wenn Gozzi den indirekten 
Bezug zur \,\'irklichkeit als »allegorico«21: bezeichnet, meint dies nicht die 
Auslegung eines sensus lltteralts in Hinblick auf einen übergeordneten 
Sinngehalt, »allegorisch« ist vielmehr im allgemeinen Sinne einer uneigent-

21 ~ Vgl. dazu Klaus \V Hempfer, .Allegorie als interpretatives Verfahren In der Renaissance: 
Dichterallegorese Im 16. Jahrhundert und die allegorischen Relepuonen von Arlosts 
Orlando fUrIOSO«, In: ders.; Enrlco Straub (Hgg.), Icaben und die Rom"nla m Humanls, 
mus und Renal5Sance, Wiesbaden, Stelner 1983, S. 51-75. \Vie K_ W. Hempfer feststellt, 
-wurden [ ... 1 Unverständlichkeit und moralische Fragwürdigken des LiteralsInns tra 
ditionell als Text5lgnale fur die i'.'otwendigkeit einer allegonschen Lektüre aufgefaßt« 
(5.54), wobei diese in der Renaissance zunehmend beliebig wird, da -es keine verbind 
lichen >Quellen< mehr gibt« (5. 74). Dies trifft sehr ,-ie! mehr noch auf das 18. Jahrhun 
dert zu, In dem die Allegorese als Interpretatorisches Verfahren unublich geworden war 
und daher umso mehr eines unverkennbaren -Signals« bedarf. Vom hermeneutischen 
Ansatz der Allegorese bleibt nur noch die Übertragbarke1l auf eine andere Ebene. 

211 Vgl. oben -un'austera morale spesso allegorica« (RI, 25) und In den Vorworten zu den 
Fiabe teatralz, den .WcmOrIe mutzt, und vor allem in La plU lunga lettera, wo GOZZI 
mehrfach von _Ie mie allegorie he rappresenrazlOm., -genere allegonco., -favole moral. 
allegoriehe., -generi miei Innocenri, morali, allegri, e per 10 piu allegoriel' (LL, 12, 5. 
79) spricht. 
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lichen Redeweise zu verstehen, die die Möglichkeit der Herstellung einer 
Referenz zwischen wirklichkeitsfernem dargestellten Geschehen und der 
Wirklichkeit impliziert.212 Dieser Bezug ergibt sich nicht unwillkürlich 
und spontan, sondern erfordert eine intellektuelle Leistung des Zuschau
ers, so daß die im allgemeinen mit der Allegorie verbundene gewollte 
Anregung zur Reflexion auch für die Fiabe teatrali gilt. Im Vorwort zu 
Jl corvo schreibt Gozzi bezüglich der Reaktion der Kritiker auf die Auf
führung von L'amore delle tre melarance: "Oltre alle parodie, ch'io intesi 
di porre in questa, eglino scopersero delle profonde allegorie, e molte di 
quelle, ch'io non m'era ne meno sognate« (Co!. I, I I 7);2lJ dies ist nicht 
nur eine Verflechtung von topischer Selbstbescheidenheit und indirek
ter Legitimation eines vorgeblich bloß unterhaltenden Genres, sondern 
gleichsam eine Anleitung zur Rezeption der Fiabe teatrali. 214 

212 In einigen Fällen bezeichnet Gozzi auch einzelne Figuren in den Fiabe teatrali als »al
legoria«, so z. B. den König Sinadabbo in La Zobeide (» e' costumi, e nel carattere del 
Re Moro, Sinadabbo, io vorrei, che fosse falsa allegoria, ch'e pur troppo allusiva a' no
stri tempi, colla sciagura di molte fanciulle infelici, le qual i poco ascoltano i Calenderi 
Abdalac ... «, Co!. H, 100) oder Tartaglia in L'augellino belverde. 

21) Die Bemerkung bezieht sich auf Gasparo Gozzis Kritik in La gazzetta veneta vom 27. 
Januar 1761, in der es heißt: .10 avea fatto proposito di non parlare di commedie fatte 
all'improvviso, e durerei nel parer mio, se questa non fosse d 'un genere particolare e 
della condizione di quelle che anticamente si chiamavano allegoriche. [ ... ] Siasi chiunque 
si voglia il tessitor di essa, egli ha avuta I'intenzione di coprire sotto il velo allegorico 
certi doppi sentimenti e significati che hanno una spiegazione diversa dalle cose che vi 
sono espresse«, (op. cit., S. 467). Dies verdeutlicht Gasparo Gozzi im folgenden an zwei 
Beispielen, nämlich dem Blasebalg, der Truffaldino und Tartaglia in einem Augenblick 
1 SOO Meilen weit zu den Orangen bläst, was er als Hinweis des Autors auf die Unwahr
scheinlichkeit von großen Ortswechseln in Tragödien und Komödien interpretiert, und 
der Szene bei Creontas Schloß, die er als Apologie der .commedia improvvisa« wertet. 
Mit dieser punktuellen .allegorischen« Deutung weist Gasparo Gozzi zwar auf einen 
»tieferen« Sinn hin, der sich unter der spektakulären Oberfläche verbirgt, verstellt je
doch den Weg zu einer umfassenden »allegorischen« Interpretation, die allerdings für 
L'amore delle tre meL.rance aufgrund des stark parodistischen Charakters problema
tisch ist und erst für die folgenden Fiabe teatrali relevant wird, wie auch aus den Bespre
chungen Gasparo Gozzis von Il corvo und Il re cervo in L'osservatore veneto ersichtlich 
ist. Dort weist er ebenfalls auf den allegorischen Aspekt hin und stellt die Fiabe teatrali 
in einen Zusammenhang mit Aristophanes' Komödien, dem es gelungen sei, .di tassare 
i costumi col mezzo della maraviglia« (L'osservatore veneto, op. cit., S. 274)' 
Gasparo Gozzi selbst, der in La gazzetta veneta (1760/61) der Beobachtung und Be
schreibung auch des Alltäglichen viel Platz einräumt, tendiert dagegen in L'osservatore 
veneto (1761/61) wie sein Bruder Carlo zu einer indirekten Darstellung in Form von 
allegorischen Erzählungen. 

214 Jean Starobinski operiert in »Ironie et mcHancolie (I): Le theitre de Ca rlo Gozzi., 
op. cit., und »Ironie et melancolie: Gozzi, Hoffmann, Kierkegaard«, in: Vittore Branca 
(Hg.), Sensibilita e razionalita nel Settecento, Venezia, Sansoni 1967, S. 413-462 (in 
weiten Teilen identisch mit »Ironie et mcHancolie (I) und ([[)«), unter Hinweis auf Bat
teux mit den Termini »allegorese ascendante« und »allegorie oratoire« bzw. »allegorie 
descendante«, wobei im ersten Fall die allegorische Erzählung nicht auf eine bekannte 
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Das Märchen als eine Grundkonstituente der Fiabe teatrali eröffnet 
mit seiner langen Tradition und weiten Verbreitung, seiner Universalität 
und Volksnähe die Möglichkeit, auf größere Zusammenhänge, auf gesell
schaftliche oder ideologische Mechanismen und Strukturen zu verweisen, 
ohne diese selbst darstellen zu müssen und damit notwendig eine be
stimmte Perspektive zu privilegieren. Die Indirektheit des Wirklichkeits
bezugs bürgt für eine Offenheit und Vielfalt möglicher Interpretationen, 
wird doch, was auf der Bühne als wahr erscheint, von jedem einzelnen 
an seiner individuellen Wirklichkeitserfahrung gemessen, wobei bereits 
die pure Andersartigkeit des Märchenhaften Anlaß zu einem veränderten 
Realitätsbewußtsein geben kann. Angesichts der grundlegenden Zweifel 
an der Reproduzierbarkeit von Wirklichkeit auf dem Theater und einer 
generellen Unsicherheit über den Status der Realität, die sich aus der 
Divergenz unterschiedlicher Wahrnehmungs modi ergibt, kommen der 
Imagination bei der Konzeption der Stücke wie bei ihrer Rezeption im 
Theater und der Allegorie als Möglichkeit der Rückbindung an die Wirk
lichkeit essentielle Bedeutung zu. 

Ein mittelbares Wirklichkeitsverhältnis kennzeichnet nicht nur die 
Märchenkonstituente, sondern auch die Maskenfiguren.215 Darauf wird 
der Zuschauer schon durch das Äußere der Masken hingewiesen: er sieht 
nicht das wirkliche Gesicht des Schauspielers und das seiner Rolle ent
sprechende Kostüm, sondern die immer gleiche Gesichtsmaske und das 

Realitat verweist, sondern ~il se rapporte a une verite encore loconnue, a une >maxime< 
qUl ne peut nous etre n!veIee que sous forme figuree. (.Ironie et melaneolie (I)., op. cit., 
S. 295, und identisch im zweiten Artikel, S. 428), während die .allegorie oratoire. direkt 
auf die Wirklichkeit zielt. L'amore delle tre melarance wäre demnach eine .allegorie 
oratoire., dagegen naherten sich !l corvo und alle späteren Flabe teatralz der Katego
rie .allegorese ascendante., da sie dazu dienten, .[del symboliser une le~on >morale« 
(ebd., S. 297 bzw. S. 430). Problematisch erscheint an dieser Darstellung 7unachst, daß 
der Begriff der .allegorie oratoire« dem parodIstisch-satirischen Charakter von L'amore 
delle tre melarance kaum angemessen scheint bzw. alle parodistischen Texte mit die
sem Terminus zu belegen wären. Wenn J. Starobinski dann für Jl corvo feststellt, -Elle 
devenait le vehicule d'une sagesse assez simple concernant les vices et les vertus. und 
damit den .Aufstieg. in die Kategorie der .allegorese ascendante. gewissermaßen nicht 
verdient hat, stellt sich zum einen die Frage der Nutzlichken dieser Terminologie für 
Gozzis habe teatralz, zum anderen greift eIne eInfache moralische Interpretation der 
Fiabe teatrali zu kurz, wie J. Starobinskl mit seiner Untersuchung v. a. an der Maske 
Truffaldino selbst deutlich macht. 

215 Zur Bedeutung der Masken in Venedig im 18. Jahrhundert s. Michael L. QUIDn, .The 
Comedy of Reference: The Semiotics of Commedia Figures in Eighteenth-Century 
Venice., in: TheatreJournal43, 1991, S. 70-92, dessen Untersuchung interessante allge
meIDe Beobachtungen zu Masken in Theater, bildender Kunst und Wirklichkeit enthalt. 
In Venedig ist die Situation insofern eine ganz besondere, als Masken im gesellschaftli 
ehen Leben einen festen Platz haben und die Zuschauer, die die Masken auf der Bühne 
sehen, größtenteils ebenfalls Masken tragen. Dazu ausführlicher ID Kap. 4.1. 
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unveränderliche Gewand. Insbesondere bei der Gesichtsmaske ist das 
Verhältnis zur Wirklichkeit unverkennbar durch Verzerrung und Starr
heit charakterisiert, aber auch die Verhaltensweisen sind typisiert und 
übertrieben. Da die Masken zur Zeit Gozzis ihre sozialen und lokalen 
Referenzen weitgehend eingebüßt haben, ist ihre Zeichenhaftigkeit of
fener und ihre De-formationen sind geeignet, auf allgemeine, generelle 
Formationen zu verweisen. Im Unterschied zum Märchen und seiner in 
sich geschlossenen Welt, deren Bezug zur Wirklichkeit erst in einer be
wußten "allegorischen« Deutung herzustellen ist, lenken die Masken die 
Aufmerksamkeit der Zuschauer unmittelbar auf die Thematik des Ver
und Enthüllens, da sie nicht den Anschein des Wahren erwecken, sondern 
demonstrativ die Abweichung von der Wirklichkeit vor Augen führen. So 
macht Gozzi für die Fiabe teatrali unterschiedliche Möglichkeiten eines 
indirekten Wirklichkeitsbezugs des Bühnengeschehens fruchtbar, lenkt 
die Aufmerksamkeit auf Täuschung, Selbsttäuschung und Enttäuschung 
und erreicht einen Grad an Autonomie des Theaters, der eine direkte mo
ralische Deutung konterkariert und die unmittelbare, nützliche Anwen
dung in der Lebenswelt vereitelt. 
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4 

DIE FIABE TEATRALI ALS 

.\lARCflL HAFT MASKIERTE AUFKLARUl GSKRITIK 

DlC lndirektheit des Wlrkhchkensbezugs, die sich maßgeblich in den 
Grund konstituenten !\Lirchen und Masken sowie dem kontrastiven 
Strukturprinzip zeigt, und die allegorische LesbarkClt als Charakteristika 
der Flabe tealrah wirken einer einfachen moralischen Interpretation ent
gegen. Analog zum !\1ärchen ist dIe Moral eine implizitel und nicht un
mittelbar relevant fur das Verhalten der Zuschauer im Alltag, wie es eine 
utilitaristische Theaterkonzeption will. Ausgehend von der Prämisse, daß 
\Vahres und Wesentliches nicht durch ein Aufzeigen beziehungsweise eine 
direkte Referenz zu vermitteln sind, ist die dargestellte Wirklichkeit in 
den habe teatrali eine »andere«, eine wahre Illusion: TiteJ,2 Geschehen, 
Pcrsonen, ZClt und Raum markieren die Distanz zur Erfahrungswirklich
keIt und mussen in Ihrem Verweischarakter durchschaut werden, um der 
Deutung Im S1I1ne einer Evasion zu entgehen. 

Die Marchen als Konstituenten der Fiabe teatrall bergen bereits 
Grundwahrheiten 111 sich,} die in Ihrer Allgemeinheit in die Stücke einge-

Vgl I. Calvlno, op. eil, 5.75: -la moraie della fiaba e sempre Impilclta, nella vmoria 
della semphce Vlrtu dei personaggi buoni e nel castigo delle altrettanto semplici e asso
lute pervcrsit3. dei malvagl; quaSi mal s'inslSte In forma sentenziosa 0 pedagogica., und 
A Jolles, op. ut., S. 240, der konstatiert, daß das ;..!a.rchen nicht auf die Frage -was muß 
Ich tun- antwortet, sondern auf die Frage -wie mull es in der \X'elt zugehen?, wobei 
sKh das ethische Urteil nicht duf das Handeln, sondern auf das Geschehen richtet. Diese 
Fthik des ,\lärchens ncnntJolles -fthik des Geschehens oder [ ... ] naive Moral-
Zum Vergleich sClen einige Titel von Komödien fagiuoils genannt; La nobzlla. vuol 
ncchezza, .\'on bzsogna zn amor correre a Juna, La vzrlu vznce l'avanzla, Il sordo Jatto 
semlr pcr Jorza, ( 10 ,hc pare e non e ovvero Il ezezsbeo sconsolalO etc. (Titel aus G. B. 
I-aglUoil, Commed,c, op. w.), In denen der Inhalt und zum Teil die ~!oral sentenzarug 
;.usammengefallt smd. Goldon!, der sich in Illealro comlCO gegen deraruge lange, erza.h
lende Tllei wendet, nennt In semen Titeln meISt den Hauptcharakter bzw. die Hauptcha
raktere des Stücks, z. B. La donna vend,calzva, Il vecchzo b,zzarro, l.e donne de casa 
soa. I rusleghl, 1 a bUflna madre etc. 
Vgl. I Calvino, op.cit., S. 3,' 39; »[ .. )10 credo queslO: le fiabe so no vere. Sono, prese 
tutte tnSlcme, nclIa Inro sempre nperuta c sempre vana eaSISllea di "icende umane. una 
spiegazlllne generale delI. vHa, nata in tempi remoti e serbata nellento ruminio delle 
cos';lenl.C contadme fino a 110i; 50110 il catalogo deI destlni ehe possono darsi a un uomo 
e a una donna, soprattutto per la parte di vita che appunto e illarsi d'un destino: la glOvI
nCZl.a, dalla nasClta ehe sovcnte porta in se un auspicio 0 una condanna, al distacco dalla 
cas., alle pro"c per diventare adulto e poi maturo, pcr confermarsi co me essere umano. 
r. in questO sommano dlscgno, tuno; la drastlca divlSlone dei \'Iventl m re e poven, ma 
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hen, doch werden bestimmte Aspekte hervorgehoben, modifiziert oder 
hinzugefügt, so daß eine neue Akzentuierung entsteht, die das Theater
märchen vom Märchen hinsichtlich der »Moral«4 unterscheidet. Meist 
ist es diese Differenz, die die Möglichkeit eines Wirklichkeits bezuges si
gnalisiert, der über das Allgemeine, Zeit- und Ortsunabhängige hinaus
geht und auf Aktuelles zielt. Im Unterschied zu den Masken, die in ihren 
Äußerungen auf Singuläres, Punktuelles aus der venezianischen Realität 
anspielen, verweist die Märchenkomponente auf eine Aktualität ande
rer Art, nämlich auf grundsätzliche Fragestellungen der Zeit. So werden 
durch das ganze Jahrhundert der Aufklärung hindurch relevante Themen 
wie das der Wahrheitsfindung, des Stellenwertes von Vernunft und Ver
stand, der Selbstbestimmung und der Identität des Menschen, und Debat
ten um Vorurteile, Fanatismus und Irrationalismus in den Flabe teatralz 
aufgenommen und, wie die folgenden Kapitel zeigen, in indirekter Weise 
zur Sprache gebracht. 

1.1 Identität und Metamorphose, Wahrheit und Täuschung 

»Non son chi sono« und »non saro piu chi sono«5 sind wohl die deutlich
sten Äußerungen von Personen der Märchenstücke, die auf eine Identi
tätsproblematik verweisen. Cherestani, die in La donna serpente Farrus
cad als Hirschkuh erscheint, sich als Prinzessin zeigt und zu seiner Frau 
wird, verbindet die Feststellung »non son chi sono« mit der Warnung, 
nach ihrer wahren Identität zu forschen, die sie zu gegebener Zeit selbst 
enthüllen wolle: »Non ricercar chi sia. Verra 'I momento, / Che saprai 
tutto.« (I, 2). In Il re de' gen] kündigt die Prinzessin Zelica der Sklavin 

la loro parira sostanzlaie; la persecuzione dell'innocente e d suo nscatto come terminI 
d 'una dialettica interna da ogni vita; l'amore incontrato pnma di conoscerlo e poi subito 
sofferto come bene perduto; la comune sorte di soggiacere a incantesimi, ci oe d'essere 
determInato da forze complesse e sconosciute, e 10 sforzo per liberarsl e autodeterml
narsi inteso come un dovere elementare, insieme a quello di liberare gli altri, ann il non 
potersi li be rare da soli, il liberafSl liberando; la fedelta a un Impegno e la purezza dl 
cuore come virtu basilari che portano alla salvezza e al trionfo; la bellena come segno 
dl grazia, ma che puo essere nascosta sotto spoglie d'umile brutrezza co me un corpo 
di rana; e soprattutro la sostanza unitaria dei tutro, uomini bestie plante cose, I'infinlta 
possibilira di metamorfosl di cia che esiste.~ Die Auswahl der Märchen, dIe GOZZI fur 
die Fiabe teatrah trifft, ist geeignet, die vielfältigen, von CalVlno genannten Aspekte 
SIchtbar zu machen, so daß die Stucke im Hinblick auf dIese allgemeine Erklarung des 
Lebens gelesen werden können. 
Moral hier in Anfuhrungszeichen, um dem Mißverständnis einer Moral als lehrreiche 
Nutzanwendung vorzubeugen. 
Cherestani In La donna serpente, I, 3; Zelica in 11 re de' gen!, IV, 8. 
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Zirma mit den Worten ,.non sare, piu chi sono« ihre Metamorphose in 
einen Tiger an. Verwandlungen von Feen und Menschen in Tiere, Steine 
und andere Menschen tauchen in fast allen Fiabe teatrali auf, und wo man 
wie in Turandot und I pitocchi fortunati nicht von "maraviglie magiche 
di trasformazioni« (LL, 33) sprechen kann, geht es für die Protagonisten 
Calaf und Usbec darum, ihre wahre Identität geheimzuhalten. Offensicht
lich stehen die Metamorphosen und Verwandlungen in den Fiabe teatrali 
nicht nur für die märchentypische substantielle Einheit von Menschen, 
Tieren, Pflanzen und Dingen,6 sondern gehen darüber hinaus, indem sie 
zum einen die Labilität der Identität als Einheit der Person andeuten, 
zum anderen die Legitimität der zweckgerichteten Vortäuschung einer 
falschen Identität problematisieren und nicht zuletzt die Wahrnehmung 
als Täuschung und Ent-täuschung in den Blickpunkt rücken. Das Mär
chenmotiv der Metamorphose wird auf vielfältige Art variiert, wobei die 
fremd bestimmten oder selbst inszenierten Identitätswechsel häufig auch 
die Frage nach Authentizität und Wahrheit hervorrufen, wie im folgenden 
an einigen Beispielen sichtbar wird. 

Verwandlung als Identitätsverlust 

Eine märchenhafte, fremdbestimmte Verwandlung verbunden mit dem 
Verbot, die wirkliche Identität preiszugeben, liegt neben La donna ser
pente auch der ,.fiaba tragicomica« Il mostro turchino zugrunde, die 
im Dezember 1764 erstmals aufgeführt wurde.7 Allerdings sind in Il 
mostro turchino gleich drei dramatis personae von den Metamorpho
sen betroffen: Zelou, "Genio, Mostro Turchino«, Dardane, Prinzessin 
von Georgien, und Taer, Prinz von Nanking. In knapper Form sei dieser 
Handlungsstrang skizziert: Zelou, das blaue Ungeheuer, verwandelt das 
vorbildlich treue Paar Dardane und Taer, um sich selbst seines häßlichen 
Äußeren zu entledigen und in seine ursprüngliche Form zurückzukehren. 
Dardane nimmt die Gestalt eines Mannes an, Taer die des blauen Unge
heuers, wobei Dardane über Taers Schicksal im Ungewissen ist, während 
Taer von Dardanes Verwandlung weiß. Zelou fordert von beiden das 

6 S. Anm. 3, I. Calvino, »[ .. . J e soprattutto la sostanza unitaria del tutto, uomini bestie 
piante cose, I'infinita possibilita di metamorfosi di cio che esiste .• 

7 Vgl. Gozzis Vorwon in Co!. 11, 199. 
Zu 11 mostro turchino hat Letterio Di Francia unter dem Titel »11 mostro turchino«, in: 
Giomal~ storico d~lla l~turatura italiana 103, 1934, S. 27-54, eine ausführliche Quel
lenstudie vorgelegt, die nicht nur die Märchenvorlagen beachtet, sondern auch auf die 
zahlreichen intenextuellen Bezüge zu epischen Texten und Novellen verweist. 
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Versprechen, ihre wahre Identität nicht zu verraten, und droht Dardane, 
daß Taer andernfalls sterben müsse. Dardane wird unter Ankündigung 
schwerster Prüfungen an den Hof in anking geschickt, Taer wird durch 
Zelou über unhaltbare Zustände am väterlichen Hof unterrichtet, von drei 
Plagen, die als Strafe verhängt wurden - wovon eine das blaue Ungeheuer 
selbst ist -, und davon, daß er auf die verwandelte Dardane treffen werde 
und sich so verhalten müsse, daß diese ihn als blaues Ungeheuer liebe. In 
fremder Gestalt in fremder, widriger Umgebung sieht sich Dardane ge
zwungen, gegen das blaue Ungeheuer, gegen einen verzauberten Ritter 
und eine Hydra anzutreten. Taer als blaues Ungeheuer läßt sich von ihr 
gefangennehmen, an den Hof führen und gibt ihr zu verstehen, daß sie ih
ren Abscheu gegen sein häßliches Aussehen überwinden müsse, wolle sie 
ihren geliebten Taer nicht verlieren. Er hilft ihr, die beiden anderen Plagen 
auszuschalten, kann aber nicht verhindern, daß aufgrund von Verleum
dung über Dardane das Todesurteil gesprochen wird. In dieser Situation 
droht Dardane, sich dem König von Nanking zu erkennen zu geben, »egli 
sapra chi io sono« (V, 4), fügt sich jedoch dem Todesurteil, als das Unge
heuer sie daran erinnert, daß Taer dann sterben müsse. In letzter Sekunde 
enthüllt das Ungeheuer selbst die Identität Dardanes, worauf diese in ihrer 
ursprünglichen Gestalt erscheint und aus Mitleid und Dankbarkeit das 
blaue Ungeheuer an der Hand nimmt, das sich unter Donner und Blitz 
in Taer verwandelt. 

Aus der ausgeglichenen, glücklichen Situation eines liebenden Paares 
werden Dardane und Taer unvermittelt herausgerissen und radikalen Ver
änderungen unterworfen. Der erzwungene Geschlechtertausch Dardanes 
und die Verwandlung Taers in ein abscheuliches Tier sind verbunden mit 
härtesten Prüfungen: Als vermeintlichem Mann werden Dardane Kämpfe 
zugemutet, die männlichen Mut und männliche Kraft erfordern, als absto
ßendes Tier muß Taer die Zuneigung Dardanes gewinnen. Diese Prüfun
gen führen beide in Extremsituationen, da der äußerlichen Verwandlung 
keine wesensmäßige entspricht, sondern Dardane sich entsprechend ihrer 
wahren Identität als Frau schwach und den Aufgaben nicht gewachsen 
fühlt und Taer als menschliches Wesen um die Unmöglichkeit weiß, in 
dieser Form die Liebe Dardanes erwecken zu können. Die Divergenz 
zwischen Äußerem und Innerem, Aussehen und Wesen führt in letzter 
Konsequenz zur existentiellen Bedrohung: Das Ungeheuer wie auch 
Acmed alias Dardane sind des Todes, und erst im Angesicht des Henkers 
wird die verlorene Einheit der Person zurückerstattet. In der Zeit des 
Verlusts ihrer wahren Identität deutet für die Umgebung nichts darauf 
hin, daß Dardane und Taer nicht das sein könnten, was sie zu sein schei
nen, ja nicht einmal Dardane kann unter der Tiergestalt ihren geliebten 
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Taer erkennen. Zwar wundert sie sich bei der ersten Begegnung mit dem 
blauen Ungeheuer, ,.Quallinguaggio emai/ questo! e qual mai trovo / 
Uman costume nella fera orrenda!« (111,6), doch ist sie bis zum Schluß 
überzeugt, daß das Ungeheuer Zelou ist. Allerdings nimmt sie in zuneh
mendem Maß die Diskrepanz zwischen widerwärtiger äußerer Form und 
gewinnendem Verhalten wahr, so daß sie am Ende aus Mitleid angesichts 
dieser Diskrepanz und aus Dankbarkeit für das freundliche Wesen die 
Rückverwandlung ermöglicht: 

11 mostruoso aspetto piu non odio; 
Commossa sono il eor. Di me medesma 
Piu ehe sia non 10 so ... Confusione ... 
Speranza ... agitazion ... La tua bell'alma 
Ad amar sono sforzata, e nasea amore 
Dalla eompassion, da gratitudine, 
Da vivi dubbj miei, Zelou, t'adoro. (V, 5) 

Zelou selbst verschafft sich durch die Verwandlung Taers und Dardanes 
eine neue Identität, beziehungsweise er erhält seine alte, die er verloren 
hat, wieder zurück. Wie er Taer erklärt, hat er vor hundert Jahren die 
Weisen des heiligen Berges von China beleidigt und war daraufhin in das 
häßliche Ungeheuer verwandelt worden.8 Die Verwandlung Zelous in ein 
Tier als Strafe für ein Vergehen ist, wenn man so will, ein selbstverschul
deter Identitätsverlust, der eine Aussonderung aus der Gemeinschaft der 
Geister und eine Zeichnung durch Häßlichkeit bedeutet, während Taers 
und Dardanes Verwandlung in keiner Weise durch eine Schuld motiviert 
ist - sie entspringt vielmehr den eigennützigen Interessen Zelous, der - ge
mäß einer Vorhersage9 - gerade ein vorbildliches Paar als »Opfer« wählt. 
Diesen egoistischen Aspekt unterstreicht der Prolog Zelous, in dem er 
zugleich auf die allegorische Deutbarkeit des Geschehens hinweist: 

Tempo verra, ehe le trasformazioni, 
Ch'io son per eagionar, servir potranno 
D' allegorie i easi, e i sprezzatori 
Mostri saranno, eom'io son, eereando 
Di trasformar se stessi in nuovo aspetto, 
Grato nel mondo, trasformando altrui, 
Se mai potranno, in abborriti mostri. (I, I) 

8 -10 son Zelou, famoso Genio, un giorno / Di stupenda bellezza. Offesi i Saggi / Dei 
monte saero della China, e quelli / In questa deplorabile orridezza / M' han trasformato, 
oggi saran cent' anni .• (I, 5). 

9 Zur Abhängigkeit der natürlichen wie der übernatürlichen Wesen von anderen Mächten 
s. u. Kap. 4· 3. 
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Die Motive des Identitätsverlustes, sei er selbst verschuldet oder unver
schuldet, der Übertragbarkeit der körperlichen Hülle auf andere,lo der 
fatalen Divergenz zwischen Erscheinung und Wesen, der beschränkten 
Wahrnehmung, die sich im Äußeren erschöpft und somit täuscht, ma
chen die Gefährdung der Einheit der Person deutlich - eine Gefährdung, 
die nicht einmalig und mit der Restitution der wahren Identität der drei 
Protagonisten am Ende der Flaba teatrale behoben ist, sondern angesichts 
der Vorgeschichte Zelous sowie Taers und Dardanes 11 eine permanente 
zu sein scheint. 

In für die Fiabe teatrah charakteristischem Kontrast steht der an den 
Märchenfiguren aufgezeigten Problematik eine Maskenszene gegenüber, 
in der die Anagnorisis als dramatisches Element der Komödien und Tra
gikomödien parodiert wird. Als neues Opfer für die Hydra, die täglich 
eine Jungfrau fordert, wurde Smeraldina ausgelost, die eben ahnungslos 
in Nanking eingetroffen ist. Brighella, ihr Bruder, hat als Hauptmann der 
königlichen Wache die Jungfrau festzunehmen und der Hydra zum Fraß 
zu bereiten. Schon beim ersten Anblick Smeraldinas, die er mehr als 12 

Jahre nicht gesehen hat, ahnt Brighella, daß er seine Schwester vor sich 
hat, und die Fragen nach Herkunft, amen, unveränderlichen Kennzei
chen bestätigen dies. Zug um Zug wird die Identität Smeraldinas geklärt, 
doch führt das problemlose Wiedererkennen paradoxerweise nicht zu 
einem glücklichen Ende, sondern geradewegs ins Verderben, da sich Bri
ghella seiner Pflicht als königlicher Hauptmann besinnt, heroisch seine 
Geschwisterliebe verleugnet und Smeraldina abführen läßt. 12 Diese an 
auto referentiellen und metatheatralischen Anspielungen reiche Szene geht 
einem Monolog Taers als blaues Ungeheuer voraus, in dem er sich über die 
schiere Unmöglichkeit klar wird, von Dardane geliebt zu werden, ohne 
ihr seine wahre Identität zu enthüllen: »Ch'altro mai / Portria far, che tu 
amassi questo mostro, I Fuor che '1 saper chi sono, e la mia cruda / Me-

10 Die Übertragbarkeit des Außeren auf andere und die Diskrepanz zwischen äußerer Er
scheinung und innerem Wesen sind bereits in 11 re cervo ein entscheidendes Motiv, das 
im Zusammenhang der Identitätsfrage hinsichtlich der Masken noch einmal aufgegriffen 
wird. 
In der zweiten Szene des 1. Aktes, einer Improvisationsszene zwischen Truffaldino und 
Smeraldina, werden Taers heroische Kämpfe zur Befreiung Dardanes aus der Macht des 
Zauberers Bizeghel erwähnt. Dardane selbst wurde von Bizeghel ein Zauberschleier um
gelegt, »ehe mette furor neHe Donne, e desiderio di aver tutti glt uomtni, che vedono.« 
Diesen Versuch, in die Identität Dardanes etnzugreifen und ihr Wesen zu verändern, 
vereitelt Jedoch ihre unllbertreffliche Standhaftigkeit. 

12 Vgl. Giorgio Barben Squarotti, »Le Fiabe di Carlo Gozzi., in: EgldtO Del Boca (Hg.), 
5crittl zn onore dl Franco Faliew, VerceHI, CollegtO Dal Pozzo 1983, S. 69-99, hier 
S. 87ff., der die Szene als Parodie auf die aufklärerische MaXime vernunftbestimmten 
Handelns und der Affektkontrolle Interpretiert. 
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tamorfosi atroce? .. (111, 3). Die Kontrastierung eines unproblematischen, 
komischen und eines problematischen, pathetisch-tragischen Wieder
erkennens könnte kaum drastischer ausfallen und ist dazu angetan, die 
polarisierende Stilisierung bei der Konstellationen zu unterstreichen. 

Verwandlung und Verstellung als Täuschung 

Einen anderen Akzent setzen La Zobeide und I pitocchi fortunati, in de
nen die Identitätsproblematik mit der Suche nach Wahrheit verbunden ist. 
Allerdings unterscheiden sich die beiden Fiabe teatrali insofern, als La 
Zobeide märchenhaft geprägt ist, während I pitocchi fortunati zum »ge
nere fiabesco, spoglio di mirabile magico«1J zählt. Zunächst sei ein Blick 
auf La Zobeide geworfen, die als einzige Fiaba teatrale die Bezeichnung 
»tragedia fiabesca« trägt, was Gozzi im Vorwort selbstkritisch kommen
tiert: ,.Sussiste sul Teatro tuttavia, quantunque il suo tragico sia un po' 
troppo fiero, e ch'ella sia scarsa di quel ridicolo delle nostre Maschere, che 
suol rendere queste tali Opere piu generali, e piu popolari.« (Co\. 11,101). 
Daß trotz der extrem wirklichkeitsfernen Gestaltung ein überraschend 
deutlicher Wirklichkeitsbezug besteht, geht aus dem Vorwort hervor, in 
dem Sinadab, die männliche Hauptperson, .. Re di Samandal, Negromante, 
sposo di Zobeide, Moro« (Co\. 11, 102), als »allegoria« - eines nieder
trächtigen Verführers, so ist zu ergänzen - bezeichnet wird. 14 Sinadab hat 
Zobeide wie bereits ihre Schwester Sale und ihre Schwägerin Dilara auf 
sein Schloß entführt und ist seit 39 Tagen mit ihr verheiratet. Zobeide, die 
ihren schwarzen Gatten liebt, will dem weisen Abdalac keinen Glauben 
schenken, als er sie vor Sinadabs Zauberkünsten warnt und ihr für den 
40. Tag gleich hundert königlichen Damen vor ihr die Verwandlung in 
ein Kalb ankündigt. Angesichts des liebenswürdigen Verhaltens Sinadabs 
fragt Zobeide Abdalac: »Che mai ti move / A narrarmi tai fole?«, worauf 
dieser antwortet: ,.Ah 'I so, che fole / Ti den parer la veriti, che troppo / 
Sembrano inverisimili« (I, 4). Damit sind die Stichworte »fole« und »ve-

Il So Gozzi im Vorwort zu I pitocchi fortunati, Col. H, 301. Diese Art von Märchen ist 
den novellenartigen zuzurechnen, vgl. Kap. 2.4 . 

• 4 Vgl. Kap. 3.S. Den Wirklichkeitsbezug präzisiert Gozzi in den Memoiren im Zusam
menhang des Berichts über seine Militärzeit in Dalmatien: »Quel tale colonnello eh' ella 
m'aveva no mi nato era in fatti un famoso stupratore di ragazze e un di presso il »Sina
dato« [siel della mia favola allegorica teatrale: La Zobeide, ehe godute alquanti giorni 
le giovinette, le trasforrnava in giuvenche e le mandava alla pastura. Il gran potere ehe 
quel colonnello aveva sui popoli della Dalmazia 10 salvava da' rigori della giustizia .• 
(Mem. H, 167). 
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rira« gefallen, die den Handlungsgang motivieren: In einem schmerzhaf
ten Prozeß erweist sich für Zobeide nach und nach das Märchen als Wahr
heit. In diesem Prozeß spielen VersteIlungen und Verv:andlungen eine be
deutende Rolle, bis zuletzt Sinadab seinem bösen Wesen gemäß als »cen
tauro orrido« die Bühne verläßt. Sinadab wird dem Publikum bereits im 
I. Akt als heuchlerisch vorgestellt, was Zobeide jedoch verborgen bleibt, 
so daß aus dem Informationsvorsprung der Zuschauer die Spannung er
wächst, ob und wann endlich Zobeide die Falschheit ihres Gatten durch
schaut. Nach Abdalacs Charakterisierung von Sinadab als Zauberer tritt 
dieser auf und stellt sich im Gespräch mit Pantalone und Tartaglia als gu
ter, moralischer, gläubiger Herrscher dar, was jedoch von den Masken in 
zahlreichen a parte-Äußerungen ironisch dementiert wird und sich durch 
den folgenden Monolog Sinadabs tatsächlich als scheinheilige Verstellung 
enveist. Während seiner Umgebung die Diskrepanz zwischen Sein und 
Schein langst deutlich ist, sie das falsche Spiel jedoch entweder aus Angst 
vor der eigenen Verwandlung in ein Tier (Pantalone, Tartaglia) oder auf
grund der Unterlegenheit der magischen Kräfte (Abdalac) mitspielt, lassen 
sich Zobeide sowie die zu ihrer Rettung angereisten Verwandten, Vater 
(Beder), Bruder (Schemsedin) und Geliebter Sales (Masud), von Sinadabs 
Hypokrisie täuschen. Um an sein Ziel, das heißt die Verwandlung Zo
beides in ein Kalb und die Vernichtung des Heeres Beders, zu kommen, 
bedient sich Sinadab zweier identitätsfälschender Maßnahmen. Zobeide 
gegenüber macht er von der Verstellung - einer »menschlichen« Mög
lichkeit der Täuschung - Gebrauch, während er seine magischen Kräfte 
in der Konfrontation mit Beder für Verwandlungen in andere Personen 
nutzt: So erscheint Sinadab einmal Schemsedin als der Priester Abdalac, 
ein andermal gibt er Beder und Schemsedin zugleich seine eigene Gestalt. 
Diese erste Szene des letzten Aktes ist ein Höhepunkt im bösen Spiel mit 
verschiedenen Identitäten: Sinadab hat Beder zum Duell herausgefordert 
und Schemsedin heimtückisch in Gestalt Abdalacs um Hilfe für den Vater 
gebeten. Beder und Schemsedin betreten beide, ohne sich dessen bewußt 
zu sein, die Bühne in Gestalt Sinadabs; dabei glaubt Beder, sein Duell mit 
Sinadab auszutragen und Schemsedin, dem Vater zuvorgekommen zu sein 
und den Duellanten Sinadab vor sich zu haben. Schemsedin trifft Beder 
tödlich, worauf Sinadab zur Verzweiflung Schemsedins den Sachverhalt 
aufklärt: »quello e wo Figlio. (mostra Schemsedmo) Quello e tuo Padre, 
da te stesso ucciso. (addita Beder) / S'impari a molestarrni.« (V, 1).15 Inter-

15 Der blasphemische Anklang an dieJesusworte am Kreuz (.Mulier, ecce filius tuus« und 
-Ecce mater tua. / -donna ecco tuo figlio«, -ecco tua madre.,Joh. 19, 26-2;) ist sicher 
keIn Zufall, führt doch Sinadab ohne Unterlaß heuchlerisch den Himmel im Mund. 
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essant ist diese Szene auch im Hinblick auf die Zuschauerillusionierung, 
sehen diese doch die Personen in der Gestalt, wie sie sich gegenseitig auf 
der Bühne wahrnehmen: Beder wie Schemsedin glauben, Sinadab vor sich 
zu haben, und merken nicht, daß sie selbst in dessen Gestalt erscheinen,16 
so daß auch für das Publikum in diesem Moment unklar bleibt, wer gegen 
wen kämpft. In perfider Weise verwandelt sich Sinadab also nicht nur in 
andere Personen, sondern läßt auch andere als Sinadab erscheinen. Wäh
rend die wechselnden Identitäten Sinadabs der Suche nach der Wahrheit 
entgegenstehen, wird diese durch seine Verzauberungen anderer Perso
nen befördert. Der direkte Anblick der tierischen und bedauernswerten 
menschlichen Gestalten, die Zobeide wider den Willen Sinadabs mit Hilfe 
Abdalacs entdeckt, öffnet ihr die Augen. Brighella und Truffaldino als Ti
ger und Löwe werden durch Abdalac ruckverwandelt, um Zobeide von 
ihrer wahren Identität zu überzeugen, für Dilara und Sale dagegen kann 
Abdalac nichts tunY Sie haben sich Sinadab verweigert und müssen zur 
Strafe mit anderen Frauen in einer dunklen Höhle hausen, wo Zobeide sie 
verstümmelt, in Ketten findet: Dilara »che sotto e cambiata in animale, 0 

cagna, 0 capra« (11, 11), Sale »al seno attaccata una serpe, che la divora, e 
'I sangue, che gronda giu per una veste bianca, che avra di sotto« (11, 12).18 
Angesichts dieses Elends willigt Zobeide ein, Sinadab mit Hilfe Abdalacs 
zu entlarven. Sinadabs unlauteres Spiel mit Identitäten, das - wie bei Be
der - tödliche Folgen haben kann, wird nun konterkariert durch Zobeide, 
die zum Schein auf Sinadabs Ansinnen eingeht und so der Arglist des 
Zauberers mit der menschen-möglichen Verstellung begegnet. Noch ein
mal wird die Dichotomie von »fola« und »verita« aufgerufen, wenn Zo
beide scheinheilig über Abdalacs Erzählung von den Verwandlungen der 

16 Wie in La donna serpente bei Pantalones Auftritt als Priester Checsaja und Togruls als 
Vater Farruscads, gibt Gozzi genaue Anweisungen zur Ausführung der Szene, und wie 
im Fall Pantalones, der seiner Rückverwandlung nicht gewahr wird, setzt auch bei Beder 
und Schemsedin angesichts der Konzentration auf das Gegenüber die Eigenwahrneh
mung aus . 

., Trotz der im Vorwort angesprochenen reduzierten Präsenz der Masken nutzt Goni 
diese auch in La Zobeide zur Schaffung von Kontrasten wie dem zwischen der -ko
mischen« und leicht beheb baren Verwandlung der Masken in Tiere und der ernsten, 
mitleiderregenden Dilaras und Sales. Wahrend Truffaldino und Brighella in einer Im
provisationsszene auf Vor- und achteile ihres ehemaligen Tierdaseins eingehen, haben 
sich Dilara und Sale ihrem Schicksal ergeben. 

18 Daß Gozzi über das handlungsfundierende Märchen hinaus (hier König Blaubart) wie 
in allen anderen Fiabe teatra[i auch andere intertextuelle Bezüge schafft, macht diese 
Szene deutlich, in der die Referenz zu Dantes Inferno offensichtlich ist, wobei im e
bentexl ausdrücklich darauf hingewiesen wird, daß die Gestalt Dilaras und Sales Mit
leid erwecken und nicht lächerlich wirken sollen, -la figura deve far compassione, e non 
ridere« (11, I I). 
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Frauen durch Sinadab sagt, »Saran fole« (V, 6), und eine Bestätigung sucht, 
»Deh scusa .. . / Fole son, non e ver? .. «, um Sinadabs Falschheit bloßzu
stellen. Erwartungsgemäß antwortet dieser, »Fole, il confesso«. Die bei
derseitige bewußte Täuschung, Zobeides fingierte Ahnungslosigkeit und 
Sinadabs bosartige Verstellung, mundet in die Enthüllung der Wahrheit 
uber Sinadab vor Zobeides Augen und in seine unmittelbare Bestrafung. 
Das Zauberbrot, das sie zu sich nehmen, verwandelt nicht Zobeide in ein 
Kalb, sondern Sinadab - mit Hilfe Abdalacs - in einen Zentaur. Mit dieser 
letzten Szene hat sich das, was Zobeide ein Märchen dünkte, als wahr er
wiesen. \Xfas Worte nicht vermochten, macht erst die eigene Anschauung 
möglich: l9 sie von Sinadabs Hypokrisie zu überzeugen, sein Erscheinen 
als Täuschung zu erkennen, der sie aus Liebe erlegen war. 20 

Verstellung zur Wahrheitsfindung 

Die 1764 im Abstand eines Jahres auf La Zobelde folgende »fiaba tragi
comica« I pltocchl Jortunatl kann unter dem Aspekt der Identitätsproble
matik als komplementärer Entwurf gelten. Der Täuschung, Verstellung, 
Verwandlung in böser Absicht steht in I PUOCChl Jortunatl die Annahme 
fremder Identitäten zur Wahrheitsfindung entgegen. Ohne die Interven
tion magischer Kräfte bleibt der Identitätswechsel auf die Verkleidung 
beschränkt. Nach dem Tod seines königlichen Vaters, »ehe nel Regno / 
Mal scopria '1 ver« (I, 2), täuschte Usbec seinen Abschied von Samarkand 
vor, um in unterschiedlicher Gestalt sein Reich, seine Untertanen und 
Minister besser kennenzulernen: 

[ ... ] forse in ventl forme 
Cambiato in Samarcanda, ebbi a mio senno 
Intrinsichezze, pratiehe, e eonobbi 
Nel Popo I mio, ne' Sudditi, nel Regno 
E ne' Ministri eia, ehe in Real seggio 
Non s'intende giammai. Troppo ha possanza 
Edueazion 1ll noi. Mal si eomprende 
Fra le idee di rieehezze, e fasti, ed agi 
La miseria de' Sudditi mesehini, 
E troppo abbaglia adulazione, ed arte 
De' rei Ministri, ingordi, e saggi, e aeeorti 

., Hier ergibt sich ein nicht weiter ausgefühner Bezug zum Theater GOZZIS, das den Zu
schauern die \X'ahrheit des Märchenhaften, unwahrscheinlich Anmutenden vor Augen 
führen will. 

20 Zu posIlIven und negativen Konnotationen der Liebe s. Kap. 4.2 
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Sol per se stessi, ehe 'I Monarca fanno 
Maeehina stolta spesso, ma a' tcsori, 
Allc lor passioni, alle ycndctte, 
Allc ingiustizic valido strumento. (I, 2) 

Nach Usbecs Überzeugung ist ein Monarch zu weit von der Realität 
entfernt, um die Wahrheit zu erkennen. Die königliche Erziehung, der 
ökonomische Überfluß und von Eigeninteressen geleitete Minister stellen 
sich als Hindernis in den Weg und trüben den Blick für die Wahrheit. Als 
guter, offensichtlich aufgeklärter Herrscher21 sucht er die Nähe zu seinen 
Untertanen, um ihre Nöte und Bedürfnisse selbst in Erfahrung zu bringen 
und ordnend eingreifen zu können. Der Zeitpunkt ist gekommen, an dem 
er gemäß seinen Beobachtungen handeln und auf den Thron Samarkands 
zurückkehren will. Sein Vorhaben bedarf noch eine Weile seines Uner
kanntseins, so daß Usbec im Verlauf der Fiaba teatrale in verschiedenen 
Verkleidungen auftritt. Hauptsächlich geht es Usbec um die Bestrafung 
des verruchten Großwesirs Muzaffer und die Entschädigung des gepei
nigten Pantalone, wobei ein Eigeninteresse Usbecs mit im Spiel ist: Er 
liebt das schönste, tugendhafteste Mädchen Samarkands und will dieses 
zu seiner Frau machen, obwohl es in Armut und Elend lebt. Verkleidet 
als Imam, den er ins Vertrauen gezogen hat, erfährt Usbec, daß die Ge
liebte Angela die Tochter Pantalones ist, was sich gut in seine Pläne fügt, 
Pantalone für die Schikanen Muzaffers zu entschädigen. Dieser hat im 
Sinn, Pantalones Wertvollstes, eben seine Tochter, unter Vortäuschung 
einer falschen Identität mit einem elenden Bettler zu verheiraten, den er 
getroffen hat. Nicht ahnend, daß sich hinter der Maske des Bettlers Us-

21 Unüberhörbar ist die Kritik Usbecs an der Wirklichkeitsferne der Regenten und müßte 
die Interpreten eines Besseren belehren, die sich daran aufhalten, daß angeblich in Goz
zis habe teatrah immer dasselbe Muster -guter König / böser Minister- wiederkehre, 
was als typisch für einen reaktionären Aristokraten gewertet wird. Zum einen ist fest· 
zuhalten, daß die Könige in den habe teatrah keineswegs immer gut und souverän, 
sondern schwach und melancholisch wie Millo in !l corvo, gutgläubig wie Deramo in 
!l re cervo oder gar senil, dumm und böse wie ranfur in !l mostro turchmo sind. Was 
den -bösen- Minister Tartaglia betrifft, steht diesem in den typischen Kontraststruk
turen der habe teatrah immer ein gutes Pendant, meist Pantalone, gegenüber. Daß in 
Gozzis Stücken Könige auftreten, kann - abgesehen von der märchenbedingten Vor
gabe - in politischer Hinsicht nicht als antiaufklärerisch gelten, denn der Bezugspunkt 
der Aufklärung ist nicht etwa das republikanische System, sondern das monarchische, 
dem die größte Wirksamkeit zugesprochen wird, wie Michel Vovelle im Vorwort zu Der 
Mensch der Aufklärung, frankfurt, New York, Campus; Paris, Editions de la Fonda
tion Maison des Sciences de I'Homme 1996, S. Ij, betont. Außerdem ist die besondere 
Situation Venedigs in Betracht zu ziehen, in der eine monarchische Struktur in der thea
tralen Wirklichkeit nicht als systemstabilisierend angesehen werden kann, da die Stadt 
als Republik oligarchisch regiert wurde. 
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bec verbirgt, gaukelt er Pantalone vor, der Sultan von Charism wolle seine 
Tochter heiraten, und inszeniert eine erste Begegnung, in der der Bettler 
in königlichen Gewändern vor Pantalone und Angela erscheint, und eine 
zweite, in der Usbec entkleidet wird und als Bettler dasteht. achdem 

1uzaffer zufrieden mit dieser äußersten Demütigung Pantalones die 
Bühne verlassen hat, enthüllt Usbec seine wahre Identität und kundigt 
Vergeltung an Muzaffer an. Diese bedarf der Mithilfe Angelas, die sich, 
mit einem Schleier verhüllt, als Omega ausgibt und beklagt, von ihrem 
\-ater Brighella wegen ihrer angeblichen Häßlichkeit und Dummheit vor 
der Öffentlichkeit verborgen zu werden. Angela stellt ihre Anmut und 
Schonheit vor Muzaffer unerkannt zur Schau, so daß dieser ihrem Wunsch 
nach einem Gatten selbst nachkommen will und bei Brighella zu dessen 
großer Verv..-underung um Omegas Hand anhält. Die wirkliche Omega, 
eine Ausgeburt an Häßlichkeit, wird verschleiert vor Muzaffer gebracht 
und mit ihm vermählt. Usbec kehrt mit Angela auf den Thron zurück, 
während Muzaffer seiner Wesirkleider entledigt wird. 

Der gesamte erste Akt, in dem Usbec als Imam von den Sorgen und 
öten der Bettler erfährt, die gekommen sind, um Almosen zu erhalten, 

steht im Zeichen der \'\'ahrheit, die einem König nur in falschem Gewand 
zugänglich ist. In kontrastiven zenen wird sichtbar, daß der Umgang mit 
der Wahrheit sehr unterschiedlich sein kann, daß sie widerwillig oder be
reitwillig, vollständig oder nur teilweise enthüllt wird, daß sie einmal auf 
der Hand liegt, ein andermal überrascht. In diesem Spektrum ist Truffal
dinos Verhältnis zur 'X'ahrheit ein besonderes, maskenhaftes: Auf Usbecs 
11ahnung, »la verita non cela«, ant>vortet dieser, »che ha sempre sentito 
dire, la verita esser una sola, e che per ciü dal canto suo ha voluto rispar
miarla, perche non si consumi.« (I, 10). Im zweiten und dritten Akt dient 
die Verkleidung nicht mehr der Wahrheitssuche, sondern der Herstellung 
von Gerechtigkeit, die zunächst in den Augen der Betroffenen immer 
wieder zu mißlingen scheint. Höhepunkt des »travestimento« ist Usbecs 
Auftritt als Sultan von Charism - eine Verkleidung, die nicht Usbec selbst, 
sondern Muzaffer veranlaßt, ohne die geringste Ahnung, daß damit Täu
schung und Wirklichkeit nahezu zusammenfallen. Die Verv..-underung 
Muzaffers angesichts des professionellen Auftretens des Bettlers als Sul
tan ist durchsetzt von \-erv.."eisen auf das Theaterspiel: »Questo pitocco mi 
sorprende. Oh come Ben finge la persona d'un Monarca!«, oder» on 
fu Comico mai, che sulla scena Questo Pitocco a far da Re avanzasse· 
(II, 3), und so ist es nur konsequent, wenn sich die Fiktion wieder auflöst 
und der Sultan zum Bettler wird. 'X"ie sich Pantalone von diesem über
zeugenden Auftritt täuschen läßt, hat sich allerdings auch Muzaffer zuvor 
von Usbecs Auftritt als Bettler täuschen lassen. 
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Identitätswechsel und Rollenspzel 

OffensIchtlIch ist es also nicht nur das (zufällige) Zusammenfallen von 
gespielter Rolle und wIrklIcher Identität, das dJC Illusion hervorruft, 
sondern die Kunst der Verstellung überhaupt, die zeitweIlige Anver
wandlung fremder Identitäten. Usbecs Identitätswechsel zeichnen sich 
im Unterschied zu Verstellungen und Verwandlungen in anderen Flabe 
tcatrah dadurch aus, daß sie bei allem ernsten I Illltergrund spielerischen 
Charakter haben - sie sind selbstbestimmt, über Anfang und Ende und 
Art und Weise entscheidet niemand als Usbec e1bsr. Ein schauspieltech
nisches Indiz. für diese Andersartigkeit ist der Umgang mit der Summe. 
Wenn Pantalone in La donna serpente als Checsaja erscheint und To
glul als Vater I'arruscads oder Sllladab in La Zobelde anstelle Beders 
und Schemsedins, ertönt laut GOZ/IS Amveisung Jeweils dIe Summe des 
Dargestellten, den Zuschauern auf der Bühne Sichtbaren, wahrend Us
bec als Bettler \\, le als Sultan mit selller elgerlen Stimme spncht, ja diese 
sogar für seine \X'ahrhaftIgkeit burgr. Zu Pantalone, dem er als Imam das 
Ende der Muhsal und Sorgen prophezeit, sagt er: »Se mai tu senti / 11 
suon della mia voce III altr'oggetto, Quello il segno sara, ch'ogni tuo 
affanno / In glop e per camblarsI.« (I, 6). Bei Usbecs Verkleidungen ist 
beidesmal dIe \Xahrheit Im SPIel - als Bettler tut sich ihm die Wahrheit 
auf, als Sultan stellt er quasI das dar, was er wirklich ist -, was im Zusam
menhang mit Gonis Theaterkonzeption wiederum als Hinweis auf die 

in der IllUSIon aufscheinende Wahrheit gelesen \verden mag.22 Daß das 
Fingieren allerdings nicht unproblematIsch ist und ein Ende haben muß, 
m,1cht der Imam unmißverstandlich deutlich, »10 stupido [sic] rimango 
a SI binarro / J\.1odo d'oprar« (I, 2), und fordert die Rückkehr zur Rea
litat, »10 vi priego, Signor, troncate il filo / Alle bizzarrie vostre, e nella 

Reggia 1- ntrate, co me Re. PunIte I'empio Muzaffer, gran Visir. Questa 
Cittade Sconvolta da disordinl, e ingiustIzie Pensate a solle\ ar.« (I, 12). 
Auch dieser Aspekt der zeitlichen Beschrankung des Fingierens ist für das 
Theater von Bedeutung, da gerade die Zeitbegrenzung Voraussetzung für 
die Inlusion als Sich-Selbst-Aufgeben des Zuschauers isr. 23 Damit stellt I 
pltocchl [or/ur/all Im Hlllblick auf einen unproblematischen Wechsel der 
Identitäten nicht nur ein Gegenstück zu Il mostro turchmo und La Zo-

22 Vgl. oben Anm. IR. 

l) \'gl r-ap . Hund lJ Rapp, op. ClI, S. ~~ zur Inluslon: .[ .. ] ein SILhSclbst-Aufgeben, 
wenn auch mit noch so grof\em l.nthuslasmus, abcr auf bcstimmte und vor-bedingte 
ZCII, 1St kCIn Sl(h Selbst \'crhercn; cs behalt SICh von vornherein die Selbstbeherrschung 
vor Zeltbegrenzun~ Ist \'orausSctlun~ der Selbstbestimmung .• 
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beide dar, sondern deutet mit der spielerischen Variante der Verkleidung 
auch auf das Theater selbst hin. 

Die Thematik der Identität ist in besonderer Weise für die Masken vi
rulent, die in den Fiabe teatrali nicht nur als Masken auftreten, sondern 
auch Rollen im Märchengeschehen einnehmen und so eine doppelte Rol
lenhaftigkeit aufweisen: als Pantalone, Tartaglia, Brighella, Truffaldino 
und als Admiral, Bettler, Minister, Jäger, Vogler etc.24 War es in der Com
media dell'arte ursprünglich üblich, daß ein und dieselben Schauspieler 
nicht nur Masken-, sondern auch andere Rollen darstellten, verwandelt 
Gozzi diesen sukzessiven Rollenwechsel gewissermaßen in eine simul
tane Überlagerung, in der Maske und Märchenfigur zusammenfallen. 
Diese Doppelung erzeugt unterschiedliche Effekte, die vom Grotesken 
über das Komische bis zum relativ Unauffälligen reichen - unübersehbar 
bleibt die Doppelrolle in jedem Fall durch die immer gleiche Maske, die 
dem Publikum bekannt und mit vorgeprägten Erwartungen verbunden 
ist. Insofern wird die Aufmerksamkeit der Zuschauer, die sich bei den 
Masken normalerweise auf die mehr oder minder glanzvolle Erfüllung 
der weitgehend festgelegten Verhaltensmerkmale richtet, auf das Ver
hältnis von Maskencharakteristika und der Rolle im Märchengesche
hen gelenkt. Die stark stilisierte Maske unterstreicht den Unterschied 
zwischen Rollenträger und Rolle, führt vor Augen, daß sich hinter dem 
sichtbaren ein verdecktes, unsichtbares Gesicht befindet. Diese Gesich
ter sind nicht identisch und nicht deckungsgleich, vielmehr verweist ihre 
Unterschiedlichkeit auf das Spiel als zeitweilige Übernahme einer Rolle 
in einer Wirklichkeit anderer Art. Steht damit die Maske an sich einem 
mimetischen Verständnis von Theater entgegen, verdoppelt sich der di
stanzierende, verfremdende Effekt, wenn beispielsweise in L'amore delle 
tre melarance der Märchenprinz und in L'augellzno belverde der -könig 
oder in Il re cervo der Minister des Märchenkönigs durch sein Äußeres 
als Tartaglia zu erkennen sind: Der Schauspieler stellt Tartaglia dar, der 
den König bzw. den Minister spielt. Bei den Masken stellt sich demnach 
nicht wie bei den Märchenfiguren die Frage nach Gefährdung, Verlust, 
Restitution der Identität, sondern die nach der Ambivalenz der körperli
chen Erscheinung als Zeichen für die Identität einer Rolle. 

Diese Ambivalenz wird in einigen Fiabe teatrah bereits beim ersten 
Anblick der Masken deutlich, wenn ihre Kostüme denen der Märchen
figuren, d. h. dem Ort der Handlung, entsprechen. In aller Regel steht 
die Einheit des Maskengesichts und des entsprechenden Kostüms für die 
Glaubwürdigkeit einer Gestalt, und im Falle der Commedia dell'arte-

24 Vgl. Kap. 2.5, wo die einzelnen Rollen Im Märchengeschehen aufgeführt sind. 
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Masken ist dies nicht anders. In Il re cervo treten aber nach ausdrücklicher 
Anweisung des Autors im Personenverzeichnis alle Personen außer Ci
golotti, das heißt auch die Masken, ,.vestiti all'orientale« (Col. I, 330) auf, 
in Turandot und Il mostro turchino ebenfalls, in I pitocchi Jortunati als 
Bettler.25 Offensichtlich wird also die traditionelle Einheit von Maske und 
Kostüm aufgelöst und die typische Maske mit einem Kostüm kombiniert, 
das die Zugehörigkeit zur Märchenwelt und den übrigen Märchenfiguren 
signalisiert. So bilden Pantalone, Tartaglia, Brighella und Truffaldino ei
nerseits durch ihre Masken einen Kontrast zu den anderen Personen der 
Märchenwelt, andererseits wird ihre Integration in das Märchengesche
hen am Kostüm deutlich. Sobald die Masken zu reden anfangen, verstärkt 
sich die Ambivalenz durch Art und Inhalt des Gesagten - je nach Stück 
und Maske in unterschiedlichem Maß. Bei Truffaldino und Brighella ist 
in ihren meist untergeordneten Rollen als Diener, Jäger, Aufseher etc. 
die Diskrepanz zwischen typischen Maskencharakteristika und Rollen
erwartung geringer als bei Pantalone und vor allem Tartaglia.26 Vor allem 
bleibt ihnen ein typisches Merkmal der Commedia dell'arte erhalten: die 
Improvisation, wenn auch auf der Grundlage einer von Gozzi vorgegebe
nen Skizze. Die lose Einbindung Truffaldinos und Brighellas in das Mär
chengeschehen ist die Voraussetzung dafür, daß im typisch Maskenhaften 
weniger die Ambivalenz von Maske und Rolle zutagetritt als vielmehr 
der Kontrast zwischen der Maskenfigur und den Märchenfiguren. Sobald 
die Masken tiefer in das Märchengeschehen involviert sind und sich den 
"ernsten« Rollen der Märchenfiguren nähern, stehen sich die jeweiligen 
Charakteristika sichtbar entgegen. 

Dies wird vor allem an Tartaglia deutlich, dessen Auftritt als Prinz 
in L'amore delle tre melarance groteske Züge trägt und in Il re cervo 
als metatheatralische Demonstration der Rollenproblematik gelesen 

lS In den übrigen Fiabe teatraL. fehlen explizite Angaben zu den Kostümen oder sind 
nur vereinzelt vorhanden, so daß sich kein Gesamtbild der Kostümierung ergibt. In 
La donna serpente geht aus den Angaben zur Verwandlung Pantalones in den Priester 
Checsaja klar hervor, daß unter den Priestergewändern die traditionelle Maske wie auch 
das dazugehörige traditionelle Kostüm verborgen sind: • Pantalone usciril senza la solita 
sua maschera, ma ingombrato il viso da gran basette, e gran barba bianca. Sotto questa 
avra nascosta la consueta sua barba. Abbia una gran mitra sacerdotale. Sotto a questa sia 
nascosta la sua maschera di Pantalone, [ ... J Abbia una veste sacerdotale; sotto a questa 
la sua sottana, e le brache da Pantalone.« (I, 7). 

26 Sobald Brighella wie in L'augellino belverde nicht mehr eine Dienerrolle, sondern die 
eines Poeten einnimmt, tritt die Diskrepanz zwischen Maske und Rolle hervor. Wie sehr 
bei Gozzi formale Aspekte die Gestaltung der Figuren bestimmen, belegt die Szene in 
[/ mostro turchino, in der Brighella auf seine Schwester Smeraldina trifft und diese in 
unterschiedlichen Sprachen reden: Brighella als Maske venezianisch, Smeraldina dage
gen italienisch. 
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werden kann.27 Gleich zu Beginn des Stücks wird die Frage nach Rolle 
und Authentizität aufgeworfen, wenn die verschiedenen Heiratskandi
datinnen vor König Deramo erscheinen und ihr Verhalten - bis auf das 
Angelas - von der Zauberbüste als Verstellung enthüllt wird. Tartaglia 
als erster Minister und Vertrauter des Königs Deramo steht insofern in 
Zusammenhang mit dieser Präsentation, als er seine Tochter Clarice ins 
Rennen schickt und diese dazu zwingt, ihre wahre Liebe zu Leandro zu 
verleugnen. Die Szene zwischen Vater und Tochter läßt die Diskrepanz 
von derb-komischer Masken- und seriöser Ministerrolle deutlich werden, 
wenn Tartaglia z. B. seine Tochter mehrfach fragt, "non avresti gia qualche 
taccherella secreta, ch' egli potesse scoprire eh?« (I, 2) und ihr droht, sie zu 
vergiften, wenn sie den Wettbewerb nicht gewinne, dem König ihre Liebe 
zu Leandro verrate oder ihm von seinen väterlichen Mahnungen berichte, 
"un veleno e pronto; la morte per te e preparata; cadrai vinima del mio 
furore«. Nach der Wahl Angelas geht es Tartaglia nicht nur darum, sich 
an Deramo für den entgangenen Machtzuwachs als Schwiegervater zu rä
chen, sondern auch für die vereitelte Heirat Angelas, die er "per amore, 
oper forza« zu seiner Gattin machen wollte. Er erschleicht sich das von 
Deramo gehütete Geheimnis eines Zauberspruchs, der es erlaubt, den eige
nen Körper abzustreifen und in den eines toten Tieres oder Menschen zu 
schlüpfen und sich danach wieder seines eigenen Körpers zu bemächti
gen.28 In zwei Etappen verwandelt sich daraufhin Deramo in einen getö-

27 Vgl. F. Vazzoler, -Ruoli e recitazione nel Settecento: I'impossibile metamorfosi di Tar
taglia., in: Carlo Gozzi, Re cervo, Collana dei Teatro di Genova 68, Genova, Marietti 
1991, S. 37-50, und -Un napoletano a Venezia«, op. cit., der Tartaglia vor allem im Hin
blick auf die Veränderungen der Rezitation im 18. Jahrhundert deutet, das heißt auf den 
Wechsel des sprachlichen Registers von der Commedia deli' arte zur ausgeschriebenen 
Komödie. 

28 -Ecco un verso infernale. Udite, amico, / La portentosa facolta di questo. / A qualunque 
animale, od uomo morto / Recitandolo sopra, voi morrete, / E per magica forza il vostro 
spirto / Passen nel cadavere di quello, / E in quello entrato 10 farete vivo, / Lasciando 
il vostro corpo in terra morto ... « (11, 5). 
Die Möglichkeit, sich einer anderen äußeren Hülle zu bedienen, hat Deramo, wie er 
Tartaglia erklärt, vielfach dazu genutzt, in Form eines Hundes, eines Vogels, anderer 
Tiere oder auch Menschen seine Untertanen besser kennenzulernen, Lüper zu entlar
ven und Unrecht zu entdecken und zu bestrafen und so sein Reich von Ubeltätern frei 
zu halten. Dieses Motiv führt Gozzi in I pitocchi fortunati aus, jedoch unter Vermei
dung magischer Mittel. 
Interessant ist, daß die Thematik der Verwandlung in verschiedene körperliche Hüllen 
auch in einem Text Gasparo Gozzis auftritt, der am 11. April 1761 in L'osseruatore fle
neto erschien und von Baretti in Lafrusta letteraria (Nr. 21 vom 1.8.176.., op. eiL, Bd. a, 
S. 166-170) ausführlich zitiert wird, um seinen Lesern einen Eindruck ,.di quel bellibro 
dell'Osservatore flenetoc zu vermitteln. Gasparo Gozzi berichtet von einem gewissen 
verrückten Naldo, der Schuhmacher war, sein Metier aufgegeben hat und sich nun ckr 
Bildung widmet. Unter Berufung auf den letzten Dialog in Platons Pot;te;. UDd den 
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teten llirsch und Tartaglia in Deramo,29 später Deramo als Hirsch in einen 
alten Mann. /\\.:1.r erscheint nun Tartaglla seIner Umgebung in Deramos 
(Jestalt, doch erwecken sein Verhalten und, or allem das maskentypische 
Stottern ein Migtrauen, das er nIcht entkräften kann. Explizite Außerun
gen vor allem Pantalones, aber auch von Tartaglla selbst, machen auf das 
Problem der mangelnden ÜbereInstimmung von Verhalten und Rolle auf
merksam. JO Damit wird auf der Bühne eine Problematik angesprochen, die 
unausgesprochen bereIts fur die primare Rollendoppelung Tartaglia-Mi
ni ster zutrIfft, so daß eine Art des Theaters im Theater entsteht - was die 
Personen des Stucks an der Usurpation der Rolle des Königs durch Tar
taglia-Minister Irntlert, gilt Im Hinblick auf die »Usurpation« der Rolle 
des ersten Ministers durch die Maske Tartaglia analog fur das PublIkum im 
Saal, v,;obei die Amblgultat dieser Doppelung durch die Diskrepan7 von 
Maske und orientalischem Kostüm 7Cichenhaft vermittel wird, während 
die ,1ufkrliche ÜbereInstImmung zwischen dem »echten« und dem "fal
sehen« Deramo laut eben text moglichst perfekt sein soll. Der metathea
tralische Illnweis kann in 7welerlel Weise verstanden werden: Zum einen 
\vird tbe Jt.ht-Identitat von Darsteller und Rolle generell ins Blickfeld 
gerückt, zum andern die aktuelle Problematik, die Maskenschauspieler 
in vorgegebenen, ausgeschriebenen, zum Teil ernsten Rollen auftreten zu 
lassen. Tartaglia als erster Minister lägt durch seine Sprache wie durch sein 
Verhalten eine U nangemessenheIt in der Darstellungsweise der Rolle er
kennen, die einen komischen Effekt hervorruft, während sein Auftritt als 

Deramo, der als möglichst "ollkommene Illusion inszeniert ist, Irritation 
und Argwohn erzeugt, da er sich selbst, das heißt sein Stottern, nicht ver
leugnen kann. Analog 7ur indirekten Darstellung der Wirklichkeit in den 

Sc·hluflmytho, uber das SchICksal der Seele nach dem Tod erzählt Naldo unglaubliche 
GeschIchten über Verwandlungen In verschiedenste Korper. Die erste d,eser Gesehich 
tell gleicht In weiten Teilen dem zweIten I hndlungsstrang von 1/ re CeTva, d. h. der 
Verwandlung des Konlgs In em Tier und des Hoflmgs 1r1 den Konig. Diese Geschichte 
konnte neben.1 11Stoire du Prince I adlallah fils de Bm-Onoc, Roy de Mouzcl- aus [es 
nllile et Ur! JOurs (vgl. Kap. 2.3) als Hintergrund fur die Flaba te~tra/e gedient haben, 
d'l' Im Januar 1,62 aufgcfuhrt wurde. 

2' Zur Sicherheit schlagt Tartagha 1r1 Gestalt Deramos dem lOten TartagliaKorpcr den 
Kopf ab und verblq;t den Korper tm GestrtIpp, damit Deramo sich meht in Gestalt Tar
tagli." an den 1 lof begeben und dort seme Plane durchkreuzen kann. Diese Verwand 
lungs,?cnc WIrd von Gozzi genau beschrieben bis hm zur Anweisung, daß Deramo 
von An!ang an eme .\laske tragen mull, d,e zusammen mit einer zweiten eine moghchst 
weitgehende Ahnhchkeit von Deramo und T.utaglia als Deramo ermöglicht 

JO \'gl. K.lp. 2.\, /" B. Tartaglia: .Rem Dtramo nella sua miseria. (tartaglzera) Oh maledetta 
f1nperfellone d, hngua. ancora mi perseguiti?« (!l,8) und Pantalone a parll" .\11 son 
,ba",,1 1'0 devenra un ean. No 10 conosso p,U. ['ha cambia mfin la ose, e eI se mtartagia, 
ehe d fa 'to[]1ego« und .Tole' ehe sch,en/e de tartagiac!- (II,IO). 
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Fiabe teatrali scheint also auch eine distanzierende, verfremdende Dar
stellungsweise eher zu glücken als die angestrebte Identität von Darsteller 
und Dargestelltem. Hinsichtlich der vor allem von Goldoni betriebenen 
» Umschulung« der Maskenschauspieler zu Darstellern ausgeschriebe
ner Rollen, deren Vor- und achteile in Il teatro comico zur Sprache 
kommen,31 wird an Tartaglia als Deramo deutlich, daß sich das typisch 
Maskenhafte nicht einfach eliminieren läßt und die Absicht, in ernste Rol
len zu schlüpfen, zum Scheitern verurteilt sein kann.32 

Ein besonderer Aspekt im Kontext der Frage nach Identität und Rolle 
ist die Tatsache, daß das zeitgenössische venezianische Publikum nicht nur 
die Masken auf der Bühne sah, sondern selbst Masken trug.33 Die Zeit, 
in der die Theater geöffnet waren, war auch die Zeit des Maskentragens: 
von Anfang Oktober bis zur Fastenzeit, um Himmelfahrt und bei offizi
ellen Anlässen der Republik wie der Wahl eines Dogen, eines Prokuratos 
etc.34 Die Undurchsichtigkeit der äußeren Erscheinung, der zeitweilige 
Rollenwechsel im gesellschaftlichen Leben haben also ihr Pendant im 
Theater, wenn auch nicht zu übersehen ist, daß sich Art und Funktion 
der Masken unterscheiden. Während Tabarro und Bauta die Individua
lität in einer Uniformität aufheben, die nicht nur geeignet ist, schichten
spezifische Merkmale, sondern auch geschlechtsspezifische Unterschiede 
aufzuheben,35 betonen die Masken auf der Bühne gerade das Typische, 

3 1 Vgl. Kap. 3.3. 
32 Zum Mangel an guten Darstellern für ernste Rollen äußern sich Goldoni indIrekt in Il 

teatro comzco und Gozzi direkt im Vorwort zu Il re cavo. Dagegen konstatiert Gozzi in 
seinen Memoiren, daß die Truppe Sacchi um '770 über geeignete, begabte Schauspieler 
auch für die ernsten Rollen verfügte; Mem. I, 275. 

33 Wie aus einer Bemerkung in L'osservatore veneto vom '7. Februar '762 hervorgeht, 
waren in den Theatern selbst die Türsteher, die den Eintritt kaSSIerten, maskiert. 

34 Vgl. Samuele Romanin, Storia documentata dz Venezza, 3. Aufl., Bd. 9, Venezia, Filippl 
'975, S. '4: »Dalla prima domenica di ottobre alla Quaresima e nei quindicI giorni della 
Sensa (fiera deli' Ascensione) nonche nelle occasloni solenni dell'e1ezione di un doge 0 

Procuratore di s. Marco, costumavasi la foggla del tabarro e bauta. Era la bauta una sorta 
di mantellina di seta nera dl cui coprivasl il ca po, fornita di pizzi, e sopra aHa quale con 
singolare bizzarria e uomini e donne portazano [sic) un cappello tnpuntato. Costltuiva, 
sebbene di sovente aviso scoperto, una specie di maschera, 0 PlUttoSto di abito di con
venzione, che veniva assunto anche da' piu gravi magistrati, perfino dagl'Inquisitori di 
Stato, e dallo stesso doge, non che da' pnncipi stranieri e dagli ambasciatori, per quei 
liberi da ogni etichetta, piu non salutandosi che col norne di maschera, potevano In· 
tervenire da per tutto, frammischiavansl tra il popele, sicuri da qualunque Insulto od 
offesa, essendo I'individuo in tabarro e bauta considerato come sotto la speclale tutela 
delle leggi edella doverosa urbanita. [ ... ) Nei tempi in cui, come abbiam derto, era re
golarmente permesso I'uso del tabarro e bauta, s'aprivano alrresi i team, e quelle In 
particolare di s. Benederto •. 

35 Vgl. den Reisebericht des Abb" Coycr, der über die Fiera deli' Ascenzione von, 764 
berichtet (zitiert in Paul Bedarida, »Quelques ecrivains fran~ais a Vemse au XVIIIe 
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stilisieren einzelne Charakteristika ins Extreme. Gemeinsam ist ihnen 
jedoch die Verhüllung eines Darunter-Liegenden, die Fixierung und die 
Täuschung, umgekehrt gesagt: die Schaffung einer anderen Wirklichkeit 
eigener Logik und eigener Gesetze. Diese Wirklichkeit eigenen Rechts gilt 
es zu durchschauen und zu durchdringen, den Schleier zu entfernen, um 
zu erfahren, was sich dahinter verbirgt. üb ein Publikum, das maskiert 
die Ambiguität der Erscheinung ins Theater trägt, für das Spiel von Dissi
mulation und Transparenz auf der Bühne in höherem Maße sensibilisiert 
ist, muß dahingestellt bleiben.36 

Die Problematik von wirklicher und vorgegebener, von selbstbestimm
ter und aufgezwungener Identität, von äußerer Erscheinung und wahrem 
Wesen, von Rollenerwartung und authentischem Verhalten durchzieht alle 
Fiabe teatrali und ist mit Sicherheit nicht nur auf ein venezianisches Phä
nomen zurückzuführen, sondern vielmehr auf die generelle, das Denken 
der Aufklärung bestimmende Suche nach Wahrheit, Eindeutigkeit, All
gemeingültigkeit, die in der Inszenierung der existentiellen Unsicherheit 
und Gefährdung von Identität und Authentizität in den Fiabe teatrali in 
Frage gestellt wird. Mit Cherestanis »non son chi sono« und »non ricercar 
chi sia«37 wird emblematisch zum einen auf eine problematische Identität 
verwiesen, zum anderen auf das Geheimnis der wahren Identität. 

4.2 Liebe als Passion mit Variationen 

"Mit Betonung der Passion ist zunächst ausgesagt, daß die Liebe sich 
außerhalb des Bereichs rationaler Kontrolle abspielt«, stellt N. Luhmann 
fest. 38 Eine solche Liebe, die den Anspruch auf Absolutheit stellt und 

siede., in: Stud, zn onore di Vtttore Lugli e Dlego Valeri, Bd. I, Venezia, Neri Pozza 
1961, S. 13-82, hier S. 73): -Comme on est actuellement sous le masque dans ce temps 
de foire, espece de carnaval d'cte, qui dure six semaines, je ne s~aurais vous dire si les 
femmes sont magnifiques dans leur parure. L'habit de masque qu'on porte jour et nuit, 
n'est autre chose qu'un tabaro avec la bahute (mantelet de gaze) et un chapeau, le tout 
en noir: cet uniforme, qui n'a rien de rejouissant pour les yeux, est fort commode pour 
la liberte qu'il donne; il confond les etats et le sexes • . 

16 Theatersoziologische Untersuchungen, die dies belegen und eventuell auch die Thea
terbegeisterung in Venedig u. a. auf das gesellschaftliche Phänomen der Maskierung 
zurückführen könnten, liegen nicht vor. 

17 S.o., La donna serpente, I, 2. Im Gegensatz zum -non son chi sono. in den Fiabe tea
trali findet sich in Goldonis Komödien häufig die affirmative Aussage -son chi sono. 
(besonders auffällig in La locandiera), die von einer unproblematischen Identität zeugt; 
diese wird höchstens durch ein .fingere. bzw. -dissimulare. kurzzeitig und willentlich 
verändert, doch nie in existentieller Weise unsicher oder in Frage gestellt. 

J8 iklas Luhmann, Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimität, 6. Aufl., Frankfurt 
am Main, Suhrkamp 1992, S. 76. Das Titelzitat zielt hauptsächlich auf diesen Aspekt der 
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den Verstand außer Kraft setzt, wird in Gozzis Theater mehrfach deut
lich. Wie die Metamorphosen ist auch diese Unbedingtheit der Liebe ein 
typisch märchenhaftes Element, das in den Fiabe teatrah in verschiede
nen Varianten ins Spiel gebracht wird, einen eigenen Akzent erhält und 
mit anderen Arten der Liebe kontrastiert. Die Liebe bildet in den Flabe 
teatrali ein zentrales Handlungsmovens, wobei unübersehbar ist, daß die 
Darstellungsweise allen Psychologisierungs- und Moralisierungstenden
zen in der zeitgenössischen Literatur entgegensteht. Vielmehr wird in 
indirekter Weise sichtbar, wie wenig dieses Phänomen vernünftig zu er
fassen und zu reglementieren ist. 

Zwei im selben Jahr, I762, erstmals aufgeführte Fiabe teatrali, Turan
dot und La donna serpente, zeigen, daß die Liebe als Passion Prinzen 
und Feen in gleicher Weise erfaßt. In Turandot erklärt sich Calaf selbst 
zum »cieco d'amor« (II> 3), in La donna serpente begründet Cherestani 
ihr Verhalten mit einern »eccesso d'amor per Farruscad« (I, IO). An Calaf 
wird der Wechsel vorn vernünftig Denkenden zum blind Liebenden ge
radezu demonstrativ vorgeführt: Die Erzählungen von Turandots Schön
heit und Grausamkeit quittiert Calaf mit dem überlegenen Lachen des 
Vernünftigen (»chi ha buon senno, ride«; I, I), beim Anblick der aufge
spießten Köpfe derjenigen, die vergeblich versuchten, Turandots Rätsel 
zu lösen, fragt er sich, wie ein Mann so dumm sein könne, seinen Kopf 
für ein so grausames Mädchen aufs Spiel zu setzen (»Come puo darsi 
tal sciocchezza in uomo / D'espor la testa per aver consorte / SI barbara 
fanciulla?«; I, I), und Barachs Warnung vor der Verführungskraft von 
Turandots Portrait schlägt er mit der Bemerkung in den Wind, nur ein 
Verrückter könne ihr erliegen (» Un qualque folIe«; I, I). Beim Anblick 
des Portraits allerdings ist Calaf überwältigt, das Paradox der »crude bel
lezze« erscheint ihm plötzlich als »armonia animata, e parlante« (I, 3), und 
es gibt für ihn nur noch die Alternative zwischen dem Tod und Turandot 
(»Morte pretendo, 0 Turandotte in sposa«; II, 3)' Die Schönheit, die aus 
dem Portrait spricht,39 läßt die Vernunft verstummen, und jeder Versuch, 
Calaf von der Gefährlichkeit seines Vorhaben zu überzeugen, ist vergeb
lich, wie er selbst bemerkt: »invan t'affatichi, invan ragioni.« (II, }). Calaf 
ist angesichts einer Schönheit, »che trae l'uom da se stesso« (II, 3), einern 

Liebe als Passion und nicht auf den gesamten .Code amour passIOn«, der vor allem an 
französischen Texten des 17. JahrhundertS aufgezeigt wird. Einzelne Aspekte des Code 
wie z. B. das Exzeßhafte sind jedoch auch in den Fiabe teatraiL zu finden. 

39 Zu unterschiedlichen Formen der Prasentation und Reprasentation In Turandot vgl. 
Barbara Kuhn, .Reflexion und Reprasentation: Bilder, Körper, Namen In GOZZIS Tu
randot~, in: Elisabeth und Joachim Lecker (Hgg.), Text - Interpretatzon - VergleIch. 
Festschnft für Manfred Lentzen, Berlin, Erich Schmidt 2005, S. 378-394. 
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Selbstverlust erlegen, hat die Klarheit des Verstandes eingebüßt und ist 
zum blind Liebenden geworden. Was bei seinen Vorgängern die Vorstufe 
zum Tod war, führt bei ihm, dem auserwählten Märchenhelden, zwar zu 
einem glücklichen Ende, doch bringen die drei Rätsel Turandots Calaf 
drei Mal in Todesgefahr, auf die er nur stereotyp mit ,.Morte pretendo, 
o Turandotte in sposa« zu antworten weiß.40 Der Selbstverlust Calafs ist 
nicht eine Selbstaufgabe und ein Aufgehen im anderen, sondern eine son
derbare, exklusive Fixierung auf den Besitz des begehrten Objekts, der 
unter Ausschaltung allen vernünftigen Bedenkens verfolgt wird. 

Exzessive und vernünftige Liebe 

Cherestanis "eccesso d'amor per Farruscad« zeitigt dagegen ganz andere 
Folgen: Durch ihre leidenschaftliche Liebe ist sie dazu verurteilt, Farrus
cad als tyrannisch und der übrigen Umgebung als Hexe und Betrügerin zu 
erscheinen.41 Aus Liebe will sie auf die Unsterblichkeit als Fee verzichten, 
nimmt die Gefahr auf sich, 200 Jahre lang als Schlange vegetieren zu müs
sen und gerät in Situationen, in denen sie zu grausamen Handlungen wi
der Willen gezwungen ist. 42 In paradoxer Weise wird sie durch ihre Liebe 
Farruscad zur Qual und sich selbst ungeheuer: ,.Per troppo amore / Sono 
a te di tormento, a me d'angoscia.« (I, 10). Wie weit eine solch exzessive 
Liebe von der Wirklichkeit entfernt ist, zeigt sich darin, daß Gozzi die 
entscheidende Szene, in der Cherestani Farruscad ihre leidenschaftliche 
Liebe erklärt und die widersinnig scheinenden Konsequenzen andeutet, 
über das für die Fiabe teatrali typisch Märchenhafte hinaus als Traum
szene gestaltet, so daß gewissermaßen eine doppelte Distanz zur Wirk-

40 Daß der Verstand allerdings nicht gänzlich ausgeschaltet ist, wird an den zutreffen
den Antworten auf die Rätsel deutlich. Zur Ambivalenz von Vernunft und Gefühl bei 
Calaf und Turandot in vergleichender Perspektive bei Gozzi und Schiller s. Verf., • Tra 
ragione e passione. TUTandot di Carlo Gozzi e di Friedrich Schiller«, in: Problem, d, 
critica goldoniana VIII, 200[, S. 223-251. 

4[ -Sforzata so no a comparir tiranna / Per eccesso d'amor. Son condannata / A farmi 
sospenar maga, deforme, / Sono a finte bellezze, e !Uno e amore, I E 'I piu fervido amor, 
che a te mi stringe.« (I, to). 

42 Bevor Cherestani ihre Kinder ins Feuer wirft, wird ihre Zerrissenheit zwischen dem 
Wissen um die Unausweichlichkeit ihres Handelns und dem -menschlichen« Entsetzen 
über die schreckliche Handlung in kunstvollen, durch Antithesen, Paradoxa, Paralle
lismen, Alliterationen auffallenden Versen deutlich. Die fragmentarische Sprechweise 
zeugt von der Erregung Cherestanis, die im Weinen (gli abbraccia, e bacia piangendo) 
ihren körperlichen Ausdruck findet: -Anime mie ... cio, ehe non voglio ... voglio .. ./ 
Deggio voler ... cio, che voler non posso ... / Pi an go per voi ... per me ... pel padre 
vostro.« (11, 5). 
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lichkeit geschaffen wird. Wenn Cherestanl in der folgenden Szene nach 
dem Tod ihres Vaters in ihr Reich zUrUckgerufen wird, unterstreichen ihre 
Worte, »E ignoto al mondo II regno mio« (II, I I) die Un-Wirklichkeit 
noch einmal- nur in einem den Sterblichen unbekannten Reich kann eine 
Liebe dieser An ihre Wurzeln haben. Wird an Cherestani die Absolutheit 
der Liebe sichtbar, die zu ihrer Erfüllung der Unterwerfung unter über
natürliche Gesetze bedarf, nimmt Farruscad als Geliebter eine eher pas
sive Rolle ein. Narrativ werden zunächst zum einen die Amiehungskraft 
Cherestanls durch die Verfolgung der Hirschkuh bis in den Fluß, zum 
andern die Exklusivität der Liebe zwischen Cherestanl und Farruscad 
in einem marchenhaften Palast bildhaft vor Augen geführt. Diese Phase 
unbedingter, erfullter Liebe wird jedoch durch Farruscads Neugier jäh 
beendet, und bei semem ersten Auftritt erscheint er wie gela.hmt vom Ver
lust der Gemahlin und der Kinder. Sein Verlangen ist erstarrt in Versen 
petrarkistischer Manier, sein Lamentieren erschöpft sich in konventionel
ler Rhetorik. Pantalones und Togruls Appelle, in die »Wirklichkeit« zu
rUckzukehren, verhallen ungehort. Eine Liebe, die so exzessiv und absolut 
ist, kann nur außerhalb der Wirklichkeit gelebt werden und bedeutet den 
Ausschluß aus der Gesellschaft. So stehen sich der Palast Cherestanls und 
der Hof in Tiflis zeichen haft als Ort der Liebe und als Ort gesellschaftlich
politischen Handelns gegenüber. Eine Vermittlung zwischen diesen Polen 
ist offensichtlich nicht möglich, denn selbst als Cherestani Farruscad an 
den väterlichen Hof zurückschickt, enveist sich dieser als handlungsun
fähig, ist er doch zu Beginn der entscheidenden Schlacht bereits wieder 
verschwunden. Gefangen von Liebe und Verlangen nach Cherestani, ist 
Farruscad zu »normalen« Verhaltens- und Handlungsweisen außerstande, 
und konsequenterweise fuhrt die Wiedervereinigung von Farruscad und 
Cherestanl die beiden nicht als Regenten nach Tiflis, sondern in Che
restanis Reich zurück, nach Eldorado: »Tu meco co' miei figli Dei vasto 
Regno d'Eldorado, occulto / Al mondo rutto, e mio, regnar potrai.« (III, 
15). Der Liebe Cherestanls und Farruscads steht kontrastiv die zwischen 
Canzade und Togrul gegemiber. Die Schwester Farruscads und der treue 
Wesir Togrul übernehmen in Farruscads Abwesenheit die Verantwortung 
im darniederliegenden Reich. Sie kämpfen gegen den Aggressor Morgone, 
sorgen für Lebensmittelnachsehub für die belagerte Stadt, kurz: sie neh
men die Aufgaben einer guten Regierung wahr. Ihre Liebe ist nicht exklu
siv, sondern integriert in das gesellschaftspolitische Geschehen, sie erhebt 
keinen Anspruch auf Alleinherrschaft über die Liebenden, im Gegenteil, 
sie setzt auf Ausgleich und nützt dem Gemeinwesen. Wenn Canzade und 
Togrul von Cherestanl am Ende als Herrscher in Tiflis eingesetzt werden, 
ist die Harmonie von privatem Glück und öffentlichem Wohlergehen 
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endgültig hergestellt. Mag diese Variante auch weitgehend dem,. Tradi
tionsideal der vernünftig-geordneten Liebe«43 entsprechen und insofern 
eine Deutung als ,.realistisch« naheliegen,44 ist doch zum einen ihre Mär
chenhaftigkeit, zum andern die Kontrastfunktion nicht zu übersehen. 
Canzade und Togrul sind Märchenfiguren im Märchengeschehen, die eine 
steigt durch den Olymp in eine ferne Wüste ab, die andere kämpft gegen 
Riesen, und ihre Bemühungen um das öffentliche Wohl sind nur durch 
Cherestan'is Eingreifen und nicht aus eigener Kraft erfolgreich,45 so daß 
ein Wirklichkeitsbezug in Form von Wahrscheinlichkeit analog zu allen 
anderen Fiabe teatrali nicht gegeben ist. Aussagekräftig wird ihre Welt 
vor allem im Kontrast mit der Cherestan'is und Farruscads. Eldorado ist 
der Ort, an dem der "eccesso d'amor«, eine unbedingte, absolute Liebe, 
fern von aller Öffentlichkeit ihre Erfüllung findet, in Tiflis dagegen ist die 
Liebe in einen sozialen und politischen Kontext integriert. Wer wie Far
ruscad einmal der exzessiven Liebe anheimgefallen ist, hat den Weltbezug 
verloren,46 wer sie nicht kennt, steht ihr verständnislos gegenüber. Was 
die Welt sieht, oder anders gesagt, was auf der Bühne darstellbar und dem 
Publikum erkennbar ist, ist die Gefährdung der leidenschaftlichen Liebe, 
ihre Erfüllung in Eldorado muß als Utopie unsichtbar bleiben. 

Varianten der Liebe 

In I pitocchi fortunati wird das Thema Liebe an vier Paaren enggeführt. 
Im Zentrum stehen Usbec und Angela, umgeben von den Paaren Tar
taglia-Zemrude, Saed-Zemrude, Truffaldino-Smeraldina. Usbec hat sich 
als Bettler in Angela verliebt, » La piu bella fanciulla, la piu saggia, / E la 
piu virtuosa, che vivesse« (I, 2), die allerdings "in un'abisso / D'inedia, di 
miseria« lebt. Den Standesunterschied, der die Erwiderung von Usbecs 
Liebe durch Angela verhindert, löscht Usbec durch seine Verkleidung als 
Bettler aus und hofft, sie so .. noch heute« zu seiner Gemahlin zu machen. 

4J N. Luhmann, Liebe als Passion, op. cit., S. 119 • 

... A. Beniscelli macht in -La finzione del fiabesco ne La Donna serpente-, op. cil., S. 37, 
eine -divaricazione tra mondo della realta e mondo degli ideali. gehend, die bei Gozzi 
nicht in eine -sintesi di vero e di mitico- überführt, sondern in ihrer Unvereinbarkeit 
akzentuiert werde . 

• 5 Cherestanl selbst schickt Farruscad in sein Reich zurück, vernichtet die vergifteten Le
bensmittel des Verräters Badur und greift im Kampf gegen Morgone hilfreich ein. 

<6 Eine andere Variante des -eccesso d'amor- wird in Zobeide vorgeführt, in der die Liebe 
nicht gegenseitig ist und Zobeide, die Sinadab anfangs wie sich selbst und leidenschaft
lich liebt (-Quanto me stessac ; -L'amo a11'eccessoc ; I, 4), von Abdalac langsam zur 
Einsicht gebracht wird, daß ihre Liebe auf Täuschung beruht. 
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Damit sind gleich mehrere Topoi aufgerufen: Schönheit und Moral als 
auslösende Momente der Liebe, der Kontrast zwischen äußerem Elend 
und exemplarischen Qualitäten der Geliebten sowie die Aufhebung von 
Standesgrenzen in der Liebe. Gerade dieser letzte Aspekt erscheint be
merkenswert bei einem Autor, dem sein aristokratischer Hintergrund oft 
zum interpretatorischen Verhängnis wurde.47 Nicht nur in I pitocchl Jor
tunatl schließt ein Monarch eine durch einen großen Standesunterschied 
charakterisierte Ehe, auch in Il re cervo und Il re de' gen] ist dies der Fall, 
wobei die Auserwählte jeweils Pantalones Tochter ist, in Il re cervo und 
I pltocchl Jortunatl Angela und in Il re de' gen] Sarche heißt. Dies kann 
nicht allein als Hommage an Venedig gedeutet werden, sondern wirft zum 
einen ein Licht auf die Liebe als eine Kraft, die Standesgrenzen überwin
det,48 zum anderen wird deutlich, daß sich die in der Tradition veranker
ten Kriterien für die Wahl einer königlichen Gattin, nämlich moralische 
Integrität und Schönheit, offensichtlich eher oder zumindest ebenso in 

4' Daß GOZZIS Adelstitel von der Terraferma stammt und die Famllie nicht dem venezia
nischen Patriziat angehört, wurde bereits erwähnt. Zum stereotypen Kurzschluß von 
einer Zugehörigkeit zur Aristokratie zu einer reaktionären Ideologie und einer Frauen
feindlichkeit siehe z . B. Jacques Joly, .La Turandot de Carlo GOZZI', in: E. Konlgson 
(Hg.), Les VOles de la creatlOn theatrale 8, Paris, CNRS 1980, S. 317-346, hier S. 342-
346, der Gozzi im Hinblick auf Turandot eine .vision reactionnaire des femmes«, elOe 
.vision aristocrauque et pessimiste. und eine .ideologie reactionnaire« beschelrugt, was 
B. Kuhn, op. cit., in ihrer Analyse klar widerlegt. In P. Bosisios Ausgabe der habe ist 
die angebliche Misogynie Gozzis ebenfalls ein Tenor der Kommentare. Deutlich zeigt 
sich diese laut P. Bosisio in II re cervo, wenn Deramo überlegt, ob Angela anders sei als 
die anderen Frauen; .Ella e pur donna / E piu bel corpo con iniquo spirto, / Che gentil 
spirto in orridezza chiuso Vorra, seguendo iI femminil costume. / Stanche membra, 
coraggio. Angela forse i Non e, com'alrre son.' (II, 12). Aus der Tatsache, daß Angela 
zu perfekt sei, um als wahrschelOlich gelten zu können, zieht P. Bosisio den Schluß, 
daß Angela die Regel bestätige. Eine solche Deutung kann nur zustande kommen, wenn 
sowohl die gattungsmäßig bedingte, bewußte und generelle Unwahrscheinlichkeit der 
Figuren und des Geschehens ignoriert werden als auch die grundlegende kontrastive, 
polarisierende Darstellungsweise, die beides, die .supposta regola. wie die .eccezione 
di Angela« (op. cit., s. 217) gleichermaßen wirklichkeitsfern erscheinen läßt. Im Un
terschied zu Interpretationen, die von Gozzis konservativer sozialpolitischer DispOSI
tion ausgehen und diese in den Stücken wiederzufinden glauben, trennt Mead Kinsella 
Hunter in ihrer Arbeit Ca rlo GOZZl and his M Ten Tales for the Theatre«, Ph. D. Thesis, 
University of California, Los Angeles, 1994, die Interpretationen aller 10 Fiabe teatralz 
enthält, zwischen -Leben« und .Werk. und stellt fest, daß insbesondere in Turandot, La 
donna serpente, La Zobelde und II mostro turchzno Frauenbilder entworfen werden, die 
sie als »strong woman. 'So 192) bezeichnet und die keinesfalls einem patnarchalischen 
System entsprechen. 

4:' Im Hinblick auf das venezianische Publikum gewlOnt dIe Heirat eines KÖnIgs mH elOer 
nicht standesgemäßen Frau in einer .allegorischen« Deutung an sozIal kritischer Rele
vanz, da in Venedig die Heirat eines Patriziers mit einer nicht dem Patriziat angehören
den Frau mit dem Verlust patrizischer Rechte wie z. B. der Mitgliedschaft im .Magglor 
Consiglio« verbunden war. 
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den unteren sozialen Rängen finden. Daß vor allem die moralische Inte
gritat, Tugendhaftigkeit, Treue, EhrlichkeIt bürgerliche Qualitätsmerk
male und Ideale sind, bedarf kaum der Erwähnung. Alle drei, die beiden 
Angclas wIe Sarchc, lassen keInen Zweifel daran aufkommen, daß sie der 
Wahl ihrer königlichen Gatten wurdlg sind. Damit wird deutlich, daß der 
indlrektc Wirklichkeitsbczug der Fzabe teatrali etwas ermöglicht, was 
Goldon11m Kontext einer mimetischen Theaterkonzeption unmöglich 
scheint: die Darstellung einer Liebe, dIe Standesgrenzen nichtig macht. 
Im Vorwort zu La Pamela weist Goldonl ausdrücklich auf eine entspre
chcnde Vcranderung hin, die er gegenuber dem englischen Roman vor
gcnommen hat: 

Piacque a me immaginare una penpeZia avvantagglOsa per II duc amanti, e eam
bianclo la eonclizion cll Pamela, prcmlar la virtu, scnza oltraggiare il puro san
gue cli un Cavaliere, ehe al pari degli stImoli dell'amore, quelli aseolta eziandio 
deli' onore. 
Sernhra ehe UD In !talla staro sia dall'unanime eonsenso degli aseoltatori appro
\ ,lto, e ccrtamente fra noi sconvenevole troppo riuscito sulle nostre scene sarebbe 
ilrn.llrimonio di un Cavaliere colla virtuosa sua Carneriera. (Goldoni, III, 33 I) 

So erweIst sich die Fzaba teatrale in dieser Hinsicht als subversives Me
dium, in dem soziale Konventionen aufgerufen und in Frage gestellt 
,,,,erden können, während Goldoni diese in seiner Komödie bewußt be
statigt.49 Der geglückten Liebe Usbecs und Angelas uber Standesgrenzen 
hlmveg stehen drei weitere, problematische Beziehungen gegenüber, die 
in verschiedenen dramatischen Codes jeweils unterschiedliche Aspekte 
des Phanomens Liebe in den Vordergrund rücken. Im Dreierverhältnis 
zwischen Saed, Zemrude und Tartaglia treten kaleidoskopisch die unter
schiedlichsten Ausprägungen von Liebe zutage: Saed, ehemaliger Wesir 
von Caracoran, wurde vom dortigen Hof verbannt, weil seine Geliebte 
Zemrude unvorsIchtigerweIse in Anwesenheit des Konigs im Scherz vor
trug, Saed liebe Gulendan, die Geliebte des Königs. Seit sechs Monaten 
schlagt sich Saed als Bettler durch, und seine Geliebte, deren amen und 
Identität er mcht kennt,50 geht ihm nicht aus dem Sinn. Zemrude wurde 
von ihrem Vater, der als Botschafter des Konigs von Caracoran nach Tiflis 
reiste, dem außergewöhnlich reichen Tartaglia als Frau versprochen. Seit 
einem Monat 1st Zemrude gegen ihren Willen in Tiflis, verabscheut Tar-

.9 fa f'amcla macht durch die \'crandcrung der Vorlage Goldonis konventionelle Lösung 
besonders deutlICh, doch findet sie sich 10 ähnlicher Weise auch in anderen Komödien 
Wie z. B. fa ~'edova scaltra und l.a locandlcra 

'0 Zemrude lallt 'i,ed nachts mit \·erbundenen Augen \'on sechs bewaffneten Soldaten zu 
sich m emen prächtigen Palast fuhren, wo sie ihn bewirtet und mit Musik unterhält. 
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taglia und hat ihn bisher zurückgewiesen. Nun hat dieser die Geduld 
verloren und »la legge Tartara« angewandt: »Le sono andato dinanzi, 
l'ho guardata con un zeffo infernale, ho gridato tre volte: ti ripudio, ti ri
pudio, ti ripudio: e pu, e pu, e pu, le ho sputato tre volte in faccia, e I'ho 
ripudiata.« (I, I I). Dies bereut Tartaglia inzwischen, will Zemrude wie
der heiraten und benötigt dazu jemanden, der sie kurzfristig heiratet und 
ebenfalls verstößt, worauf gemäß der »Iegge Tartara« eine erneute Heirat 
mit Tartaglia möglich ist. Diese Aufgabe übernimmt Saed, um mit dem 
Lohn die weitere Suche nach Zemrude antreten zu können. Daraus ergibt 
sich eine pathetische Wiedererkennungsszene zwischen Saed und Zem
rude und eine groteske Szene, in der der höchst eifersüchtige Tartaglia 
Saed auffordert, Zemrude endlich zu verstoßen, worauf er ihn abführen 
läßt. Zu spät erkennt Zemrude, daß sie mit ihrer Aufforderung an Saed, 
um der Liebe willen alles zu ertragen und ihre Treue zu belohnen,51 wohl 
zu weit gegangen ist: »Ahi, mi facesti / Troppo tiranna, Amor ... Numi, 
assistetelo.« (Il, IO). Durch Usbecs Eingreifen werden die bei den endlich 
vereint, während Tartaglia verlassen zurückbleibt. 

Im Unterschied zur Beziehung zwischen Usbec und Angela stehen 
dem Gelingen der Verbindung zwischen Saed und Zemrude sowie zwi
schen Tartaglia und Zemrude gravierende äußere beziehungsweise innere 
Hindernisse entgegen. Einen grundlegenden Kontrast bilden die galante, 
im höfischen Bereich angesiedelte gegenseitige Liebe zwischen Saed und 
Zemrude, die sich durch geheimnisvolle Umstände auszeichnet und durch 
einen übermütigen Scherz jäh zu Ende ist, und die erzwungene, auf öko
nomischen Überlegungen des Vaters beruhende Zwangsvermählung von 
Tartaglia und Zemrude, die auf der Seite Tartaglias durch eine auf den 
körperlichen Besitz ausgerichtete Begier und eine ins Groteske gesteigerte 
Eifersucht gekennzeichnet ist, auf Seiten Zemrudes durch die Abscheu 
vor dem unfeinen, zudringlichen Tartaglia. Auch im Hinblick auf den kör
perlichen Aspekt der Liebe bietet die Fiaba teatrale mit der Maskenfigur 
Tartaglia die Möglichkeit, auf ein Thema zu verweisen, das auf der Bühne 
normalerweise tabuisiert ist. Typisch maskenhafte, komisch übertriebene 
Züge weist Tartaglias Bemühen auch da auf, wo er den Rivalen mit Hilfe 
der Bestechung Muzaffers aus der Welt zu schaffen versucht. Die lächer
liche Liebe und Eifersucht Tartaglias verhindern jede vernünftige Beurtei
lung der Situation, was sich unter anderem daran zeigt, daß er nicht nur 
lange der Überzeugung ist, Zemrude sei ihm für die »Befreiung« von Saed 

51 .Si, Saed, ri rinforza, ed 1 plU acerbi / Colpi di rirannia soffri; io ben meno / Un com
penso d'amore, e di cosranza.~ (II, 7). 
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dankbar und komme gern zu Ihm zurück, sondern auch an der unmäßigen 
Bestechungssumme, die er fur die Beseitigung Saeds zu zahlen bereit ist. 
Zemrude, die ihre Beständigkeit in der Liebe zu Saed mit dessen hero
Ischer I Ialtung belohnt sehen will, fällt angesichts des blutverschmierten 
I lemdes, in dem er vorgefuhrt wird, in Ohnmacht, und Saed bedient sich 
vor Muzaffer eIl1er Luge, um Zemrude nicht wieder an Tartaglia zu ver
lieren, leht zu vergessen In diesem Panorama sind Truffaldinos Situa
tion, die eine weitere traditionelle Variante zum Thema liefert, nämlich 
der Vater als I 11I1dernis für eIl1e jugendliche Liebe,52 sowie die Heirat von 
M uzaffer und Omega, die als grotesk-komische Parallel- und Kontrast
szene zur I leirat von Usbec und Angela gestaltet ist. 

Dieses Spektrum von Spielarten der Liebe,53 dargestellt in unterschied
lichsten dramatischen Formen, in ernster, pathetischer, komischer und 
grotesker Welse, dokumentiert ganz offensichtlich die Vielfalt des Phä
nomens und In indirekter Welse auch seine Unfaßbarkeit. Die Kontraste 
zwischen exklusiver, absoluter und weltfähiger Liebe, zwischen erfüllter 
und unerfüllter, zwischen keuscher Liebe und körperlicher Begier mar
kieren Extreme, die zeichenhaft zu verstehen sind. Eldorado als Ort der 
Liebe ;-wischen Cherestani und Farruscad und die Grube, in die Truffal
dino absteigt, um SmeraldIl1a seine Liebe sagen zu konnen, stecken den 
weiten Raum ab, 111 dem die Liebe sich abspielt. Sie wird in den habe 
tcalrali nicht in ihrer Prozeßhaftigkeit dargestellt - in keinem Stuck wird 
ausgefuhrt, wie die Liebe entsteht -, sie ist vielmehr gegeben, die Personen 
sind von ihr ergriffen, besessen, tlberwaltigt; als Gründe werden höch
stens die Topoi Schönheit und Tugend genannt. Auf der Bühne zu sehen 
sind die Gefährdungen, die der Liebe drohen, sei es durch das Eingreifen 
ubernaturlicher Krafte wie etwa in 1l mostro turchmo oder La Zobelde, 
sei es durch die Liebenden selbst wie in La donna serpente oder I paocchi 
!ortunatl. Der ZeItraum der Gefährdung ist marchenhaft durch schwerste 
Prüfungen gekennzeichnet, die oft nur mit Hilfe übernattlrlicher Kräfte 
zu meistern sind. Wenn dann am Ende, den Gesetzen der Komödie und 

Sl TrutfaldIno liebt SmcraldIna, dIe Tochter des Großwesirs Muzaffers, der die LIebe 
entdcckt und Truffaldlno daraufhIn 100 StreIche auf den Bauch verpaßt, bevor er Ihn 
verjagt. TruffaldIno mufl nun als Bettler verklcidet dahinvegetieren, um wenigstens auf 
ungewohnlichc Weise unerkannt mit SmeraldIna reden zu können. An Smeraldinas Zim
mer lauft ein Rohr entlang, das In eIner Grube endet, in die Truffaldino von Zeit zu Zeit 
abstclgt, um von dort mit Smeraldina durch das Rohr Liebesschwüre zu tauschen. 

SJ Die l.iebe, die keIne GegenlIebe findet und In Haß mündet, ist in I pitocchl Jortunatt 
meht vertretcn. EIn extremes BeIspIel dafur findet SIch In Tl moSlro turchmo in der Per
son Gulindis, deren meht erwiderte Liebe 7U Acmed alias Dardane sich In Haß verwan
delt und zum Verrat an Acmed fuhrt. 
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des Märchens folgend, die Paare reihenweise54 in prächtigen Gewändern 
auf der Bühne wieder zusammenfinden, wird die Distanz zur Wirklich
keit noch einmal und sehr deutlich sichtbar. Die Fiabe teatraLL dienen in 
keiner Weise als »Lern- und Orientierungsfaktor in Liebesangelegenhei
ten«,55 sondern deuten auf das paradoxe Miteinander von Normalität und 
Unwahrscheinlichkeit der Liebe, die sich weder lernen noch dauerhaft 
festhalten läßt. 

4.3 Die Macht des Schicksals 

In den Personenverzeichnissen aller Fiabe teatraLL, die nicht auf novellen
artigen Märchen basieren, findet sich jeweils mindestens eine Person, die 
ersichtlich mit übernatürlichen Kräften ausgestattet ist:56 In Il corvo ist es 
Norando, Negromante, in Il re cervo Durandarte, Mago, in La donna ser
pente sind es die Feen Cherestan'i, Farzana, Zemina, in La Zobetde Sina
dab, Negromante und Abdalac, Sacerdote Calender, in Il mostro turchmo 
ist es Zelou, Genio, in L'augellmo belverde Brighella, Indovino, und in Il 
re de' genj Zeim, Re de' Genj sotto varie forme. Zu diesen auf der Bühne 
sichtbaren Wesen treten nicht sichtbare, die entweder durch ihre Stimme 
präsent sind wie etwa Geonca in La donna serpente oder nur Erwähnung 
finden wie Demogorgone im selben Stück. Die Zauberer, Magier, Geister, 
Feen sind bereits in den Märchen vorhanden, die als Grundlage für die 
Fiabe teatrali dienen, doch erhält auch dieses Märchenelement eine neue 
Bedeutung,57 die sich im Kontext der aufklärerischen Überzeugung von 
der Selbstbestimmung des Menschen und der rationalen Erfaßbarkeit der 
Phänomene verorten läßt. Wie im folgenden zu zeigen ist, werden das 
Geschehen und die Personen der Ftabe teatrali weitgehend von diesen 
märchenhaften Wesen bestimmt, wobei immer wieder eine Abhängigkeit 

54 In La donna serpente, La Zobezde, 1 pZlOcchz fortunatz, L'augellzno belverde und 11 re de' 
gen] sind es jeweils mehrere Paare, die Wirrungen und Gefahren überstanden haben. 

55 N. Luhmann, Lzebe als Passion, op. cit., S. 12. 

56 Novellenartige Märchen liegen Turandot und J pztocchz fortunatz zugrunde. In der Co
lombani-Ausgabe von 11 corvo fehlt versehentlich Norando, was in der Zanardi-Aus
gabe korrigiert ist. 

57 Über den Unterschied zwischen den übernatürlichen Wesen der Märchen und denen der 
Fiabe teatralz liegen keine Außerungen Gozzis vor, während er im Vorwort zu 11 corvo 
darauf aufmerksam macht, daß die übernatürlichen Wesen der FLabe teatralz nichts mit 
den Zauberern der Commedia dell'arte zu tun haben: -In ~orando, negromante di 
questa Fola, scorged. il mio Lettore in qual ' aspetto nobile, e differente da tutti gli altri 
goffi Maghi delle consuete Commedie dell'arte, io abbia voluta porre I negromantl, 
ch 'entrano nelle mie Fiabe.' (Co!. II, 120-121). Zu den Zauberergestalten in imprOVI
sierten Komödien s. Kap. 2.5. 
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der auf der Bühne sichtbaren Zauberer, ~1agier, Feen von anderen über
natürltchen \Vesen zum Vorschelll kommt, aus der ein Rückverweis lllS 

Unbestimmte resuhien. 

Fremdbestimmung und Schlcksalsabhangigkeit 

Die Ieu.te Flaba teatrale Gozzis führt das übernanirliche Wesen bereits 
im Titel: Il re de' gen; 0 Sla La serva Jedelc. Diese »fiaba seriofaceta«, die 
noch einmal in auftilliger Weise den Kontrast zwischen pathosgeladenen 
ernsten und grotesk-komischen Szenen vor Augen stellt, zeichnet sich 
auch in anderer I Iinsicht durch Extreme aus, beim Titel angefangen, der 
das betont Märchenhafte mit dem ausgesprochen Komödientypischen 
vereint; unter dramaturgischer Perspektive ist die große Anzahl improvi
sierter Passagen Truffaldinos bemerkenswert, unter sprachlicher dIe aus
gepragtc Rhetorik der Dialoge. Im HinblIck auf die Charakterisierung der 
"ernsten« Personen fälh die polarisIerende Stilisierung58 auf, hinsichtlich 
des übernaturlichen Geisterkönigs namens Zeim macht allein seine Büh
nenpr:isel1z~q den Einfluß auf das verwobene Geschehen sichtbar, das kurz 
skizZIert werden soll:60 

Zeim, dem KÖnIg Faruc von Balsora wohlgesonnen, hat diesen mit 
Reichtümern und in hohem Alter noch mit Zwillingen und einem Erben 
gesegnet. Über dIe Kinder wurde jedoch namenloses Unheil verhängt: 
<';uftar, der Prinz, wurde schon in der Wiege der schrecklichen Mohren
komgin Canzema \ersprochen, die jetzt Balsora belagert, weil Suffar sich 
weIgert, sie zu heiraten; dIe Prinzessin Dugme wurde der Mutter von der 
Brust weg geraubt und Ist verschwunden, der Prinzessin Zelica hat die 
.\1utter ein furchtbares SchIcksal prophezeIt, sollte sie heiraten. Pantalone, 

~ Z. ß . steht dem verv. erflichen lugend lichen \'erha:ten Suffars die vorbild:.ch-iibertne
bene SchH:ksalsergebenhett Dugmes gege'1uber, dem VerzIcht Zelicas auf den geliebten 
AkoUL die Belagerung Balsoras durch Canzema zur Durchsetzung Ihrer Anspruche 
auf Sutlar 

~. Zeim betritt die Buhne in ' Szenen in untersduedlicher Gestalt. In keiner anderen Fzaba 
teatrale erschelf'! das übernaturliehe \\'esen so oft vor dem Publikum 

60 In Il re de' gen) ze'!:;t sich auch noch einmal die .ars combinalOria., die den Fzabe tea
traft zugrunde "egt und SIch zum clnen In der KombinatIon von \!archen- und .\1asken
elementen manifestiert, zum anderen In der KombInatIon zahlreicher Intertextueller 
Bezufie. von dene" t,,: l. "e de ' gen, d,e .HlstOlre du Prinee Zevn Alesnam. aus Les 
mIlle er /lne ,"':: u"d "umd"s POSllecheata die wichtigsten sind (s. G Luciaß!, Carl? 
GOZZI, op. CIL, 'i. 512- 5 I 1 \\~ellere \'erwelse ergeben Sich z. B. dureh das Spiegelmotiv, 
das an!l re, (,:., eflllnen, das \Iotlv dcs Ruekzugs aus der hofischen \\~elr und der Iso
Iterung cme, Kmdes, das Sich u. a. Im \'ovellmo (:s;'ov., 5/ findet, SOWle durch Canzemas 
Belagerung der Stadt, die sich aus dem epischen Bereich SPCISt. 
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der sich mit seiner Tochter Sarche in einen Wald zurückgezogen hat, um 
diese fern von allem Bösen aufzuziehen, versichert Zeim, daß er für die 
Königskinder alles tun und opfern ,,'Ürde, um diese wieder glücklich zu 
machen. Damit ist Pantalone in Zeims Falle getappt, und seine Tochter 
wird in Suffars Schicksal verwickelt. Von Zeim zum Grab seines \"aters 
geschickt, findet Suffar einen reichen Schatz, funf Statuen, ein leeres Pie
destal und eine achricht, bei der Suche nach der sechsten, wertvollsten 
Statue könne ihm Pantalone behilflich sem. Don angekommen, vernimmt 
Suffar von Zeim, daß er die sechste Statue erhalte, wenn er ihm, Zeim, mit 
Hilfe eines »Tugendspiegels« ein tugendhaftes Mädchen zufuhren könne. 
Dieses Mädchen ist Sarche, die Pantalone eingedenk seines Versprechens 
dem grausamen Zeim überlassen muß. Zelica, im Unsicheren über ihr 
Schicksal, wird von Zeim mehrfach in Gestalt der Mutter heimgesucht, 
die ihr bisher eine Heirat untersagt hat, sie nun jedoch auffordert, Al
couz, der sie liebt und den sie ebenfalls liebt, zu heiraten und ihr im selben 
Atemzug ein schreckliches Schicksal prophezeit. In der Hochzeitsnacht 
muß Zirma, Zelicas treue Dienerin, als Gattin Alcouz' und Königin an 
ihre Stelle treten, während Zelica selbst in ein häßliches Tier verwandelt 
wird. Zirma, die als Dienerin von Zelica auf Geheiß der lutter bis aufs 
äußerste erniedrigt und tyrannisiert \vurde, um ihre Treue auf die Probe 
zu stellen, vertritt Zelica vier Jahre und einen Tag, verpflichtet Alcouz, 
sie nicht zu berühren und hält sich meist bei dem häßlichen Tier auf. In 
einem abrupten Ende überreicht Zeim Suffar die sechste Statue, unter 
deren Verhüllung sich Sarche verbirgt, führt Zelica in lenschengestalt 
dem glücklichen Alcouz zu und gibt bekannt, daß sich hinter Zirma die 
verschwundene Schwester Dugme verbirgt. 

Das völlige Ausgeliefertsein von Suffar, Zelica und Dugme an Zeims 
Vorgaben ist offensichtlich, manifestiert sich jedoch in unterschiedlicher 
Weise. Während Suffar in persönlichen Begegnungen direkte Anweisun
gen von Zeim erhalt, erscheint dieser Zelica nur in Gestalt der verstorbe
nen Mutter und gibt ihr dunkle Hinweise auf ein fürchterliches Schick
sal. Dugme dagegen begegnet Zeim in keiner Form, er hat sie vielmehr in 
einen ihrer königlichen Abstammung entgegengesetzten Stand versetzt, 
in dem sie in völlig unwahrscheinlicher, geradezu grotesk übertriebener 
Ergebenheit ihre unerschutterliche Treue zu Zelica beweist, die die Vor
aussetzung für die ebenso unwahrscheinliche Stellvertreterrolle ist. 61 So-

61 Hmslchtlich der kontrastierenden Figurenzeichnung in 11 re de' genl steht Dugme Sar
che gegenllber, die im Gegensatz zu Dugme, die Sklavin aus königlichem GebIllt Ist, aus 
Ihrem niederen Stand als Tochter Pantalones zur Frau Suffars erhoben Wird; ~ememsam 
ist den beiden ihre exemplarische T ugendhafugkell. Diese Durchlassigkeit der sozialen 
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mit unterliegt Dugme den Handlungsanweisungen Zelicas, die wiederum 
von den Vorhersagen der Mutter bestimmt sind, die ihrerseits sowohl als 
Lebende wie als Tote mit Zeim in Verbindung steht. Zelica selbst wird 
durch die Prophezeiungen der Mutter dazu gezwungen, gegen ihren eige
nen Willen und ihre Überzeugung zu handeln und gerät daher in größte 
Gewissensnöte.62 Wenn überhaupt, dann scheint bei Suffar eine Art von 
Gerechtigkeit im Spiel zu sein, da er für sein ausschweifendes Verhalten 
in der Jugend büßen muß. Die Massierung des Unheils auf der einen Seite 
und die extreme Tugendhaftigkeit - vor allem Dugmes, aber auch Zelicas 
und Sarches - auf der anderen stellen, wie das Publikum bereits in der 
zweiten Szene erfährt, gewissermaßen Komprimierungen63 dar, die auf 
einen Eingriff Zeims in den normalen Ablauf des Schicksals zurückzu
führen sind. Zeim verweist Pantalone in diesem Zusammenhang auf die 
»memorie, / Dagli antichi lasciate, e da te lette« (I, 2), in denen doch vom 
Glücksrad die Rede sei: 

Hi~rarchie in beide Richtungen spricht gegen C. Albertis Bemerkung, »si profila [ ... J 
I'esaltazione di una gerarchia sociale talmente solida da potersi perrnettere di assorbire 
senza sc os se qualche elemento proveniente dai livel1i inferiori«, in: »Il dec1ino del1e 
maschere. Drammi f1ebili e commedie serio-facete oltre le favole teatrali., in: Carlo 
Gozzi, smttoTI' di tl'atTo, op. cit., S. 215-271, hier S. 224. Zwar erwähnt Dugme »questo 
bell' ordine, dal Ciel posto fra noi« (11, 4), doch weist sie auch darauf hin, daß vor den 
Augen des Himmels das gerechte, tugendhafte Verhalten eines Königs gleichviel zähle 
wie das eines »figlio del1a plebe«. Insofern scheint mir das Augenmerk mehr auf dem 
Kriterium der Tugendhaftigkeit zu liegen, die vom sozialen Stand unabhängig ist. In 
bezug auf Dugme, an der Gozzis »affermazione de1 principio di sottomissione. (ebd.) 
festgemacht wird, sol1te nicht übersehen werden, daß zum einen diese Unterwürfigkeit 
so weit geht, daß sie selbst das Mitleid eines Truffaldino erregt, so daß dieser Dugme 
einen Fluchtplan unterbreitet, das heißt, daß sie geradezu ins Groteske tendiert, und 
zum anderen, daß Dugme am Ende der Fiaba UatTa/e weder einen Partner noch Reich
tümer erhält wie die anderen, sondern leer ausgeht mit der ironischen Begründung, sol
che Tugend könne man gar nicht belohnen, da bleibe nur der Applaus als Zeichen der 
Anerkennung. 

62 In einem Dialog mit Suffar, der ihr von Alcouz' Liebe berichtet und dessen taktisches 
Verhalten gegenüber Canzema lobt, das diese davon abhalten 5011, die Stadt vol1ends zu 
z~rstören, gibt Zelima ihrer Verzweiflung Ausdruck (I, 3): 
»Fratel, ti ferma ... A me Alcouz! qual punto, / Cie1i, e mai questo! Udirlo co me posso, 
/ P~r disprezzarlo? Ah Madre, a ehe non dirmi, / In qual miseria cader deggio, quando 
/ Mi doni ad uno Sposo? e perchemai/ Voler.ch.io tenga un'infe1ice schiava / Occulta 
in questa Reggia, e ehe per forza / Di tirannie la fedelti in lei scopra? / Un'assediato 
Regno, a cui soccorso /10 non posso donar. Vn'amor caldo, / Che mi distrugge il cor, 
ne appagar posso. / Tiranna sono a forza al1'infe1ice / Zirma, mia schia va, a palesar non 
deggio, / Perehe cruda le son. Quanti funesti / Arcani deggio chiusi in questo seno / 
~mpre tener? Ma qul Alcouz s'appressa / 10 non potrei la sua dolce favel1a, I Senza 
donarmi a lui, piu sofferire. / Fuggiam l'incontro, il minor mal s'e1egga .• 

6J Besonders augenfällig ist dies bei Sarche, die in ihrer Tugendhaftigkeit förmlich erstarrt 
und folgerichtig zur Statue wird. 
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E non t'e noto, 
ehe la felieiü sulla miseria 
Pianta i primi lavori, indi s'innalza, 
E giunta al sommo della sua grandezza, 
Gira la ruota, e quel, eh'era feliee, 
:\ell'infelieiü eade primiera? 
Tal sempre fu l'trreparabil eorso 
Delle umane vieende, e tale e 'I giro 
Di rutto eiD, ehe agli uman sensi e noto. (I, 2) 

-un hat Zeim das Glücksrad angestoßen, um die lange Phase des Elends, 
die auf die königliche Familie zukommt, zu verkürzen und die Rückkehr 
des Glücks zu beschleunigen: »Tutto io proeuro, / ehe 'I peso lungo di 
miserie acerbe / Di dieci etadi, abbia il suo corso, e sfogo Sui figli di 
Faruc.« In drastischen \X'orten beschreibt er sein Vorgehen: »10 tento / 
L'unico mezzo d'una sferza acerba, / Per destar virrli, eh'e 'I perno vero 
/ Della felicita, perehe dal eielo Premio suole ottener; ne son tiranno.« 
Pantalone allerdings meldet Zweifel an dieser Methode an und pariert 
Zeims \X'arnung, »Vecchio, non ti fidar de' ruoi giudizj« mit der Feststel
lung, »xe delle cose recondite, ehe nu altri miseri mortali no podemo ca
pir, perehe pensemo materialmente, e i Filosofi po dise, ehe Je xe fiabe.« 
Die Anspielungen auf die Debatten der Zeit über das Glück, die Tugend, 
das Irrationale sind unüberhörbar, werden aber im Dialog nicht weiter 
ausgeführt, sondern im Spiel allegorisch in Szene gesetzt. Suffar, Zehca 

und Dugme können außer ihrer Tugendhaftigkeit nichts zur glücklichen 
Wendung beitragen; ihr Schicksal selbst in die Hand zu nehmen, ist ihnen 
nicht möglich. Genau so unvermittelt wie in frühester Kindheit das Unheil 
über sie hereinbrach, tritt am Ende der Fiaba teatrale das Glück hervor. 
Die }'1acht Zeims ist in Il re de' genj ungebrochen, als Repräsentant des 
Wunderbaren, Übernatürlichen erhält er eine Autonomie, die im Märchen 
undenkbar ist. Dennoch wird immer wieder deutlich, daß es nicht Zeim 
allein ist, der die Geschicke lenkt, sondern die Personen diffusen Mächten 
ausgeliefert sind: So ist vom Glucksrad die Rede, von einem »occulto de
stin, barbaro, atroce« (I, 3), von den Sternen, von »fato crudele« (1,5) und 
»sacra, non intesa providenza« (Il, 4), und Zeim selbst bezeichnet sich als 
»Genio [ ... ] / Diletto al eielo« (1, 2). Hierarchien und \-erhälmisse dieser 
Instanzen untereinander werden nicht geklärt, vielmehr entsteht der Ein
druck eines ganzen Arsenals von verborgenen hchten, in deren Hand 
die Personen stehen. Zeim trin quasi als Spielleiter aus der Verborgenheit 
ans Licht und schafft die Konstellationen, die die Betroffenen als Unglück 
oder Glück erleben.M Das Unglück trifft alle gleichermaßen, seien sie wie 

H In Il corvo, !I mostro turchmo und Il re de gen, erfullen die Zauberer und Geister dIe 
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Suffar tugendlos oder tugendhaft wie Dugmc, doch um das "'erlorene 
Glück wiederzugewinnen, bedarf es in jedem Fall eines tugendhaften Ver
haltens. So Ist tatsächlich die Tugend der Grundpfeiler des individuellen 
Glücks, wie Zelm anfangs sagt, aber sie ist keineswegs ihr Garant. Gerade 
an Pantalone, der sein Schicksal und vor allem das seiner Tochter selbst in 
die f land nimmt und das Gluck entfernt vom Luxus und den Frivolitäten 
des I lofes sucht und findet, wird offensichtlich, daß dieser Zustand nicht 
von Dauer ist. Die Forderung nach dem Glück, die in der Aufklärung al
lenthalben laut wlrd,6' sowie die moralphilosoph ische Prämisse, nach der 
Tugend und Gluck kOinZIdieren, erfahren in !l re de' gen] eine Proble
matisierung, die zum einen erkennen läßt, daß sich die Identifikation yon 
Tugend und Glück als unangemessen erweist, zum anderen, daß Glück 
nicht gefordert noch erworben noch festgehalten werden kann, daß es sich 
vielmehr nach unerfindlichen Gesetzen einstellt und auflöst. 

Icht in allen Fzabc tcatrali ist die Abhängigkeit der Personen von 
ubcrnatürbchen Kräften lil so extremer Weise gestaltet wie in Jl re de' 
gen;. Überall Wird jedoch deutlich, daß eine Selbstbestimmung und ein 
freier Wille nur in begrenztem Rahmen möglich sind. Häufig geht wie in Jl 
re cervo, La donna serpente und Jl mostro turchino bereits aus dem Pro
log oder der ersten Szene hef\or, daß das Geschehen, das auf der Bühne 
zu sehen ist, in Zusammenhang steht mit der Erfullung einer Prophezei
ung oder der Auflösung eines Fluchs, die nach Ablauf einer bestimmten 
Frist eintreten. Expbzite Himveise auf ein Datum, auf Zeitspannen und 
Fristen sind in den habe teatrali gang und gäbe und signalisieren dem 
Zuschauer einerseItS, daß er dem entscheidenden Moment einer märchen
haft lange währenden Geschichte beiwohnt, erzielen aber andererseits 
einen komischen Effekt aufgrund der Diskrepanz zwischen der exakten 
numerischen Angabe und der offenSichtlichen Unwahrscheinlichkeit des 
Geschehens. In !l re cervo kündigt Cigolotti, eine Figur, die dem Ge
schichtenerzähler desselben amens auf der Piazza San Marco nachgebil
det ist,66 an, daß er am 5. Januar 1762 - dies ist der Tag der Urauffuhrung 

dram'lurgis<he I unktion von 5pte!ieHern \\'as In der Iradilionellen Komodie meist die 
Aulpb" der DIener, in der Commedia dell'anc der zannz 151, übernehmen In den habe 
teatrab die übernatürlichen Krafte. 

b' \'gl MIchel De!ons Arttkei . Bonheur. in: ders. (Hg.), Dlctzonnalre europeen des Lu
mleres, Pans, PLI- 199~. S. 165-16;; -La re"endicalion du bonheur marque une rupture 
par rapport J. une Ir.dill' '11 qui pl.\.1l les valeurs superieures dans le salut de 'ame ou 
dans b ginire du prlnce-; als tvplsch", BeIspIel fur einen glücklichen \lenschen nennt 
er -Ie eampagnard qui 'ail se tenJr 11 disl.nce des lentalJOns du Iibernnage CI du luxe-, 
eine Slruation also, wie sie Pantalone ausdrücklich anstrebt. 

66 Im Vorwort zu l/ rl' certJo erlautert Gonl -La I'iaba de! Re Cervo eomtnelava, eome 
SI vedrii, coll~ dlsinvnltura d'un Prologo assal ndicolo. Questo era d'un "ecehio, appe! .. 
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von Il re cervo - den von Demogorgone in einen Papagei verwandelten 
Zauberer Durandarte im nahen Wald von Roncislappe freilassen müsse. 
An diesem Tag sei ein Vergehen zu rächen, das mit Hilfe eines der beiden 
magischen Geschenke an den König Deramo begangen worden sei, die 
er diesem vor fünf Jahren überlassen habe. Im Prolog wird nicht nur das 
aktuelle Aufführungsdatum genannt (das ohne Zweifel jeweils angepaßt 
wurde) und in Verbindung mit dem Bühnengeschehen gebracht, es wird 
auch darauf hingewiesen, daß an diesem Tag das Geheimnis der beiden 
Geschenke, »de' due secreti«, gelüftet wird, das Cigolotti bis ins Jahr 1762 
wahren mußte. Auch in La donna serpente warten die Feen Farzana und 
Zemina mit einer Reihe Zahlen auf, die teils geheimnisvoll verklausuliert 
sind wie der Tag, den Demogorgone für den Ablauf der Frist festsetzt, 
innerhalb derer Farruscad Cherestanl nicht verwünschen darf, um ihre 
Verwandlung von einer Fee in ein menschliches, sterbliches Wesen nicht 
zu gefährden,67 teils durchsichtig wie der Zeitraum von acht Jahren und 
einem Tag, innerhalb dessen Cherestanl ihre wahre Identität verborgen 
halten muß, oder die 200 Jahre, die ihr als Schlange drohen, wenn Farrus
cad sein Versprechen nicht hält, sie unter keinen Umständen zu verflu
chen.61 Bereits in der ersten Szene wird so die Verflechtung verschiedener 
magischer zeitlicher Grenzen in La donna serpente offensichtlich, die das 
Handeln Cherestanls bestimmen. In La Zobeide ist es der 40. Tag, der 
über Zobeides Schicksal entscheidet, in Il mostro turchmo wird Zelou, 
wenn er ein treu liebendes Paar findet, nach raa Jahren von seiner häßli
chen äußeren Hülle erlöst. Während das Publikum über diese entschei
denden Zeitpunkte informiert wird, wissen die Personen der Bühnen
handlung meist nichts davon, es sei denn, sie sind selbst übernatürlicher 

atur wie Cherestanl oder werden wie Zobeide von anderen vor dem 
bevorstehenden Unheil gewarnt. Unwissentlich oder wissentlich stehen 
die Personen also unter Vorgaben übernatürlicher Provenienz, die den 
Ablauf des Geschehens maßgeblich bestimmen und für die Betroffenen 
undurchschaubar bleiben. 

laro Clgolottl, notisslmo In VeneZla, d'una grottesca figura, soliro formare de' rigolettl 
nella Piazza di S. Marco, e a narrare al popolo le maraviglie degli antichi Romanzi, e de' 
Negromanti, con una voce molto grossa, una goffa gravita, e un miscuglio dispropoSItI 
Infiniti, nel suo linguaggio, ch'egli affettava roscano.« (Co!. I, 327). 

67 .50, che giuro Demogorgon, che, s'ella / Passa Il canicolar secondo giorno Sin che 
tramonta il sol dei corrente anno, / Senz'esser maladetta dal suo sposo, / Che monal 
diverra, come Il mariro« (I, 1). 

68 .Che condannata I'ha a tener occulto L'esser suo per ott'anni, e 'I fatal glOrno, / E a 
non scopnr dell'opre sue gli arcani?«; .Ne ti sOHien dell'orrida condanna, / Alla qual 
per due secoli e ristrerta? / Che camblera la sua bella presen7a / In schifo, abbominevole 
serpente, Se 10 sposo in diman la maledice? (I, 1). 
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Aspekte des Ubernaturllchcn 

Gegen die bllzauberung der Welt durch die 1 atur\vissenschaften und 
den auiklärenschen Glauben an die rationale Erklärbarkeit der Phäno
menc, die bislang dem Bereich des Ubernatürlichen zugehörten, sind 
dlc letzten Worte des Zauberers Durandarte in Il re cervo gerichtet. 
Dieser vcrkundet nicht nur das lende der magischen Geheimnisse, son
dern übcrraschenderv,:eise auch das Ende seiner eigenen Zaubertatigkeit, 
"l)ur.1ndarre / [ ... ] sol vi dlce / Ch'oggi i segrCtl maglC] hanno fine; / 
Ch'io piu mago non son« (III, 11),69 und macht starr des Zaubers nun 
die Physik hir die Erklärung der ~1etamorphosen ,erantwortlIch: »Re

sti "incarco / Alla Fislca industre dl far guerra Sugli organi, e le voci, 
ehe passando I Di corpo in corpo le medesme sono. Tolga questo mio 
fine a'dorri splrrl / CaglOn di disput.H.« Eme ähnliche Polemik ist in der 
leuten haba teatrale, !l re de' gcnj, aus dem Mund Pantalones zu ver
nehmen: »xc delle cose reeondite, che nu altn miseri mortali no podemo 
caplr, perehe pensemo matenalmcnte, e i Filosoh po dise, ehe le xe fiabe.« 
(I, 2). Wenn die Physik an die Stelle des ~1aglers trirr, hat das Erstaunen 
vor dem Unerklärlichen ein 1 nde, und die Sphare des Wunderbaren löst 
sich auf. In Gozzis Augen allerdings ist dieses Wunderbare, Irrationale 
nicht aus der Welt zu schaffen, da es zum einen nicht moglieh 1st, alles 
zu klären und zu erklaren, zum anderen die Embildungskraft als anthro
pologische Konstante ein Garant fur die Permanenz des nicht ratIonal 
J;aßbaren 1St. 

.. 9 Im [0. Gesang der Marfisa blzzarra (Co!. VII) geht der Zauberer ~lalaglgl ausführlich 
auf die neuen Bucher ein, Iß denen das Fnde der ~lagie verkündet und sein Berufsstand 
aufgelost WIn!' »~on VI sono plU strq~he, 0 ~egromantl, / Un'impostura C oggl I'arte 
mll. I I moderm scnttor spregiudicati I J ~egromam, al sole hanno mandati.« (X, 66). 
In elßer An lJms~hulung hat ~Ialagigi SIch glücklicherwc:se andere FihigkeltCr1 an
eignen kO!Cll'''. s" daß er trotz der Abschaitung der ~1a~ie nicht arbeitslos geworden 
15[: .C,razlc .1 S.d"lllone, I Ed a Ruulio, Iß alrro ,,,n,, dotto; I Ed ho sempre concorso 
cll person<. S'Ii',r,do trar la cabala pellOll" Sen" mlile persone dcl Paese / (on la 
mu Fioremma, e Bolo~ne,c « (X, i' 1). <;0 WH cl .! >c deutlich, daß das \X 'underbare oder 
Irra[(,male kemeswe~s aus der \X-eh vers~hwunden Ist, sondern nur eine okkulte ~!alht 
die andere und em Aberglaube den anderen erSetlen. 
Daß es vor, wahrend und nach der Aufklarung emen -besoin de men'ellleux« gibt und 
der R.ltlonahsmus nur em, wenn auch Wichtiger, Aspekt der Aufklarung 1st, macht \li 
~hell )clon am Bmpld des ~!esmerismus und des ammalischen ~lagnetismus deutlich, 
der eme betralhtltche AnzIehungskrall ausubte; \'gl \1. Dclon, .Cnse ou tournant dcs 
Lunueres )«, m: \X'erner Schneiders (f I~.), Aufklarung als JflSslonl La rnZSSlOn des Lu
rnleres. Akleptanzprobleme und Kommuntkauonsdefizlte/AccuCll rcclproque ct dlf 
ficulte, de communic.ltion, \1arburg, Hitzeroth 1993, S. 83-90, hier S. S4 Insofcrn lallt 
sich GOZlls Polemik als Emwand gegcn eme Veremscltlgung Icsen, dic einem amhropo 
logls~hen Grundbcclurfms entgc~ensteht 
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Hinsichtlich der Konstellation der wunderbaren Kräfte werden in den 
Fiabe teatrali verschiedene Varianten ausgespielt, die sich unter dem Kri
terium der Zahl und des Status der Zauberer, Magier, Geister etc. ergeben. 
In Il re de' gen] wie auch in Il corvo, Il re cervo und Il mostro turchino 
ist es ein Geist oder Zauberer, der auf die Personen und das Geschehen 
direkten Einfluß nimmt, während sich in La donna serpente und La Zo
beide jeweils zwei mit wunderbaren Kräften ausgestattete Wesen Macht 
und Einfluß gegenseitig streitig machen. In La donna serpente bestim
men zunächst Cherestanl und die Sphäre der Feen über Farruscads Han
deln, doch geht bereits aus Brighellas Reiseerzählung hervor, daß es eine 
Gegenkraft gibt, den Zauberer Geonca, der in Tiflis mit Rat und Tat den 
Zurückgebliebenen zur Seite steht und beim abenteuerlichen Transfer in 
die Wüste behilflich war. Zur direkten Konfrontation der beiden Ein
fluß sphären kommt es bei Farruscads Prüfungen. Auf der Suche nach 
einer Möglichkeit, Cherestanl zurückzugewinnen, begibt sich Farruscad 
in Farzanas vermeintlich hilfreiche Hände, die ihn jedoch ins Verderben 
schicken will, um ihre Schwester Cherestanl für das Feenreich zu retten. 
Hier greift Geonca nicht sichtbar, sondern nur mit seiner Stimme ein und 
konterkariert das Ansinnen Farzanas, indem er Farruscad konkrete An
weisungen zuruft, wie er seine übernatürlichen Gegner besiegen kann. 
So gewinnt Farruscad Cherestanl zurück und das Feenreich verliert sie. 
Da Farzana zwar Farruscad in den Tod führen will, dies aber aus Liebe 
zu ihrer Feenschwester Cherestanl tut, wirkt ihr Handeln ambivalent, 
und es ist schwer zu entscheiden, ob es sich in La donna serpente um 
den Kampf einer guten gegen eine böse Macht handelt, während dies in 
La Zobeide unübersehbar der Fall ist, stehen sich doch von Anfang bis 
Ende der böse Zauberer Sinadab und der gute, mit magischen Kräften 
ausgestattete Abdalac gegenüber, die beide gleichermaßen auf Zobeide 
einwirken. Abdalac will Sinadab unschädlich machen und Zobeide selbst 
sowie Dilara und Sale retten, doch sind ihm die Hände gebunden, solange 
Sinadab als Mensch existiert und ein Vergehen Beders aus früheren Zeiten 
nicht gesühnt ist.l° Sinadab wird vom Schicksal noch benötigt, um mittels 
Täuschung Beders Tod durch den eigenen Sohn Schemsedin herbeizufüh
ren, und Zobeide muß Sinadabs böses Ansinnen, sie wie alle Frauen vor 
ihr nach 40 Tagen in ein Tier zu verwandeln, erkennen und entdecken, 
bevor Abdalac die vielen Unschuldigen erlösen kann. In La Zobeide sind 

70 . Zobeide, il Padre / fu ;niquo un tempo, e sopra se, ed i Figli / Attir61e sciagure. Ei de' 
purgare / col sangue suo per inaudita forma / I suo; misfatti, ed io, s'ei non Ii purga, / E 
sin ehe Sinadabbo in uomo esiste, / La tua famiglia sollevar non posso. / Cosi sta scritto; 
e piu dmi non deggio. « (I, 9) Diese Verse spricht Abdalae märchemypisch drei Mal. 
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abo die gute wie die bose \1acht von einer anderen Instanz oder Ebene 
gewollt, und es liegt an Zobeide, der einen oder der anderen zu vertrauen 
- eine Entscheidung, die aufgrund der Undurchschaubarkeit der Verflech
tungen und Abhanglgkeiten nur muhsam zu treffen ist. 

Aus Abdalacs Außerungen zu semem begrenzten Handlungsspiel
raum (»COSI sta scntto") und semer Schlußreplik, "da' umi prima / Fu 
l'opra disegnata, e da Zobeide / PosCla cseguita fu« (V, 8), geht ein wei
teres Charakteristikum hervor, das zahlreiche Fiabe teatrali in bezug auf 
die übernatürlichen Kräfte kennzeichnet: die auf der Bühne sichtbaren 
ubernaturlichen Wesen hängen Ihrerseits von anderen übernatürlichen 
Kraftcn ab. 71 In l.a 70belde werden diese mit »Numi« benannt, und of
fensichtlich gibt es auch ein Buch, in dem alles aufgezeichnet ist,72 in Il 
rc cervo und La donna serpente stellt Demogorgone seine Bedingungen, 
in Il mostro turchmo sind es die »Saggi / Del monte sacro dela China« 
(1,5), die die Strafe tiber Zelou verhangt haben. Besonderes Gewicht hat 
diese Konstellation bereits In der ersten ausgeschriebenen Flaba teatrale, 
Il corvo. Selbst der Zauberer Norando, der von seiner Tochter Armilla als 
allmachtlg beschneben wird,' Ist Spielball »hüherer« Mächte. Von Weisen 
wurde ihm bei der Geburt semer Tochter prophezeit, daß der Abschuß 
eines schwarzen Vogels »miserie, e straz), e morte« (IV, 4) und die Entfuh
rung seiner Tochter hervorrufen werde und er selbst »diverria inumano, / 
Cieco mlnistro delle piu tiranne / Occasion d'angosce.« Auch die strenge 
Bewachung seiner Tochter konnte das drohende Unheil nicht verhin
dern,'4 so daßorando tatsächlich zum unerbittlichen Rächer wird. Mit 
Prophezeiungen, Verwünschungen, Drohungen tyrannisiert er den un
schuldigen J ennaro, der in die ausweglose Situation gerät, ennveder dem 
geliebten Bruder die Wahrheit zu sagen und zur Statue zu werden oder zu 
sch\veigen und den Bruder ins Verderben zu sturzen. achdem sich Jen
naro in ein »simulacro della innocenza« (V, 2) verwandelt hat und Millo 
sein Mißtrauen bitter bereut, enthüllt sich orando diesem, »Crudo e '1 
destino; / Io di quel son ministro« (V, 4), und verweist auf eine Abhängig-

71 leim In Jl re de' gen, Ist der einZige, der nlcht direkt von einer anderen ~1acht abhangt, 
sondern eher In emem Umfeld tibernaturlieher Kralte steht. 

72 J n [{ m05tro turrhzno lIest Tacr se.n Schicksal und das Dardanes ebenfalls m einem Buch, 
das .hm Zclou uberlassen hat. 

'} », orando, il padre mio, I Implaeabde, Ii er, di regla stlrpe, I InsuperabI! negromante, 
a tale, / ehe ferma 11 sol, rovcsela I monti alpes tri, I Camb,a glt uomlnt in plante, e CIO, 
ehe brama, I tutto aHlen- (I, 4) 

• D,es kommenucn Smeraldma, Arm.Jlas Kammerfrau, die als emzlge um die ProphezeI
ung wullte, lolgcndermallen: .~la ehe! eede al desuno, cd alle stelle / L'umano ingegno, 
cd avvcralO e alline /11 \"alleInio- (1\', 4), und macht damJl d,e ~1aehtloslgkell gegenuber 
dem SchIcksal deutlich 
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keit, die ihn zum Handeln wider seinen Willen zwingt. 75 Die insistierende, 
viermalige Wiederholung von »scritta fu«f"scritto e« unterstreicht die 
Unmöglichkeit der Abweichung vom einmal Festgelegten. Unter diesen 
Vorzeichen steht auch das letzte Mittel, das orando nennt, um Jennaro 
zu retten: der Tod Armillas, der eigenen Tochter und Frau Millos. Erst 
als diese sich umgebracht hat und die Versteinerung Jennaros sich auflöst, 
ist der Punkt erreicht, an dem Norando wieder sein eigener Herr ist, "Or 
solamente in liberra rimango I Di non esser piu crudo. E' gia compiuto 
Il grand'arcano, ne ragion si chieda« 0/, 8), menschlich handeln (»al mio 
poter / Nulla s'oppone. Or posso esser umano.«) und Armilla zum Leben 
erwecken kann. Damit ist die Rolle des Zauberers Norando eine ambiva
lente, tritt er doch zugleich als Gegner und Helfer auf, der die Personen in 
ausweglos scheinende Situationen führt, aus denen er ihnen selbst wieder 
heraushilft. 76 Die Dialektik von vorherbestimmtem Schicksal und Hand
lungs- oder Entscheidungsfreiheit, von zeitweise fremdbestimmtem und 
autonomem Agieren prägt das Geschehen in Il corvo in entscheidender 
Weise. Dabei werden allenthalben Unsicherheiten über die Verantwortung 
für Taten und Worte sichtbar. Millo deutet Jennaros Verhalten als Verrat 
und verurteilt ihn zum Tode, während Jennaro sich wider Willen durch 
Norandos Drohungen zu diesem Verhalten gezwungen sieht. Jennaro 
hält Norando deshalb für unerbittlich und grausam, während dieser wie
derum gemäß den Prophezeiungen der Weisen handelt. So ergibt sich eine 
immer weiter ins Unbestimmte reichende Abhängigkeit von Vorgaben, 
deren Ursprung sich in einem nicht näher definierten Schicksal oder in 
den Sternen77 verliert. Die terminologische Variationsbreite zur Bezeich
nung der letztlich entscheidenden Instanz (»destino«, »stelle«, »ruota«, 
»!ibro«, »cielo«, »Numi«) ist ein Zeichen für die ideologische Offenheit 
wie auch ein Hinweis auf die Persistenz der Problematik von Freiheit und 
Bestimmtheit menschlichen HandeIns, für die jede Zeit ihre Bilder und 
Begrifflichkeiten schafft. Die Vervielfachung der Abhängigkeitsverhält
nisse und der quasi endlose Rückverweis machen die Komplexität einer 
Situation sichtbar, die eine sichere Orientierung ausschließt, da eine Viel
zahl von Instanzen den Lauf der Dinge beeinflußt. Ein selbstbestimmtes 

75 .Scntta ne' fati / Fu d'un Corvo la morte, indl fu scntta / La maladlzlon, che ti fu data, 
Scnrto e 'I ratto d'Armtlla, e scritto e ancora, / Ch'esser debba crudelc alla rua stirpe, 

/ A me stesso crudel per mia vendetta.« (V, 4). 
76 Das offensichtlichste BeispIel für dIese AmbIvalenz bietet Zelou In !I mastra tur

chma. 
77 .Destino. und »stella/stclle« werden ohne Bedeurungsdifferenzlerung In etwa gleIcher 

Häufigkeit aufgerufen; vgl. Smeraldina: »cede al destino, cd alle stelle / L'umano inge
gno, ed avverato e alfine / Jl vaucinio« (IV, 4)· 
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Handeln ist nur in engen Grenzen möglich, denn die Personen sind der 
Macht eines diffusen, undurchschaubaren Schicksals ausgeliefert. 

4.4 Ein philosophisches Märchen 

»Fiaba filosofica« nennt Gozzi seine vorletzte Fiaba teatrale, die eigent
lich die letzte hätte sein sollen. 7R Tatsächlich erscheint L'augellino bel
verde wie ein Kompendium der vorausgegangenen Stücke und führt zu
gleich das eminent Theatralisch-Spielerische der Fiabe teatrali vor Augen. 
L'augellino belverde ist die Fortsetzung der Geschichte von L'amore 
delle tre melarance nach etwa 20 Jahren und nimmt auch den polemi
schen Duktus des ersten Stücks wieder auf;'9 Zielscheibe ist nun allerdings 
nicht mehr das zeitgenössische Theater, sondern, wie die ungewöhnliche 
Gattungsbezeichnung deutlich macht, die Philosophie beziehungsweise 
die Philosophen.Ro In einem turbulenten Bühnengeschehen wird das Kon
zept des »amor proprio«, wie es die Zwillinge Renzo und Barbarina ver
treten, einer betont märchenhaften »Erfahrungswirklichkeit« ausgesetzt, 
die seine Unangemessenheit enthüllt. 

Wie L'amore delle tre melarance basiert L'augellino belverde nicht 
auf einem orientalischen Märchen, sondern hauptsächlich auf Sarnellis 
Posilecheata sowie Basiles PentameroneS) und spielt nicht im fernen 

' 8 Im Vorwort zu I.'augellzno belv erde heißt es - 10 m'era determinalO a tentar eon uno 
sforzo di fantasia uno strepilO ~rande tealralc popolarc, e a Ironeare il corso delle com 
posizioni sceniche, dalle qual i non voleva utiliti nessuna, ma ne meno qucl peso di 
sturbarore, ehe incominciavo a darmi; massime sembrandomi gia di aver abbastanza 
ouentuo quell'intento, ehe m'era propOSIO per un purissimo, capriccio so, poetico 
punti~lio.« (Co!. III, 9) . Der in der Karneval-Saison 1765 mit großem Erfol~ (allein 19 
Aufführungen im Karneval) aufgeführten neunten Flaba ceacrale folgte im Herbst eine 
zehnte, !I re de' gen]. Siehe auch im Vorwort zu !I re de' gen" -Doveva essere I'Augei 
belverdc I'ultima delle mie Fiabe« (Co!. IIl, 125). Laut Goui entstand die zehnte Fiaba 
ceatrale dann noch auf Biuen der Truppe Sacchi und um diejenigen Lügen zu slrafen, 
die verbreiteten, seine Ideen seien erschöpft. 

1'J V~!. VerL, -La polcmique dc~uisce en conte de fces dramatisc. L'amore delle Ire 
mC'iarance et J:augel/ino belverde de Carlo Gozzi., in: Elisabeth DccultOl; Mark Led
bury (1Igg.), Theorzel et debats eschCtlques au dix-hullleme szede / Debates on Aesche
fIes zn the Elghte<'nth Century, Paris, Champion 200 I, S. 155-183. 

80 Ein entscheidender Vers aus dem Mund Calmons lautet: .Filosoha v'1: ben, ma non Fi 
losoh.« (I. 10). 

81 Auf mögliche volkstümliche, venetische Quellen weist Marinella Pre~liasco hin in - li 
modello popolare nelle habe di C. Gozzi: L'augellmo belverde«, in: AIll del/'Istztuto 
vl'neCo dl menu,lellere cd arll, Bd. 142.1983- 84. S. 427-446, hier S. 442ff. Währcnd 
zwei dieser Volksmärchen nur sehr all~emeine Übereinstimmungen mit der Geschichtc 
der Fiaba teatrale aufweisen. bietct das driue überzcu~ende Aspekte eines direkten inter
textuellen Bezugs. 
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Orient, sondern in Monterotondo. Die Masken nehmen entscheidende 
Rollen ein - Tartaglia ist König von Monterotondo, Brighella ist Hof
poet und Wahrsager - und sind in weit mehr als der Halfte der Szenen auf 
der Bühne präsent. 82 Bemerkenswert sind viele lange a-soggetto-Szenen, 
die nicht nur, wie in den Flabe teatrali nach L'amore delle tre melarance 
üblich, von Truffaldino und Brighella bestritten werden, sondern von al
len vier Masken, also auch von Tartaglia und Pantalone. Darüber hinaus 
treten im Dialog mit den improvisierenden Masken auch Smeraldina und 
sogar der als Prinz geborene Renzo mehrfach in die Improvisation ein. Die 
sprachliche und stilistische Variations breite der einzelnen Figuren wie des 
gesamten Stücks ist groß, was sich gerade an Smeraldina zeigt, die je nach 
Gesprächspartner und Situation improvisiert oder in Versen spricht,83 oder 
an Tartaglia, der im zweiten Akt in drei langen aufeinanderfolgenden a

soggetto-Szenen auftritt, sich mit der Königinmutter Tartagliona zwar in 
Versen, doch in einem derb-ordinären Stil unterhält und bei Pantalone für 
sein Liebeswerben um Barbarina >,due parole graziose di quelle tue vene
ziane« (III, 7) lernen will. Im Blick auf das gesamte Stück stehen sich die 
grundverschiedenen Improvisationsarten der Masken (wie auch Smeral
dinas und Renzos) einerseits und des Poeten Brighella andererseits gegen
über, dessen poetisches Genie sich in extemporierten, gekünstelten Versen 
ausdrückt; es kontrastieren Improvisation und ausgeschriebene Passagen, 
Dialekt und Hochsprache, Prosa und Vers, wobei Gozzi in L'augellmo 
belverde abwechslungsreich unterschiedliche Vers arten verwendet,84 so
wie ein hoher und niederer Stil, der allerdings aufgrund der »hohen« Rollen 
der Masken und maskennaher Personen (Tartagliona) nicht dem üblichen 
Schema ernste Personen / hoher Stil, Masken / niederer Stil gehorcht. 

82 In 29 von 47 Szenen sind ~1asken zu sehen. 
83 Im direkten Gespräch rrut Truffaldino, ihrem Mann, improvisiert Smeraldina, wahrend 

sie im Dialog mH Renzo und Barbarina (auch In Gegenwart Truffaldinos) In Versen 
spricht. 

Si eben der Grundversart des endecas,lIabo finden sich die Verse der Singenden Apfel 
und des klingenden, tanzenden \'>;'assers In Sechs-, Sieben- und Elfsilblern sowie die 
.kunstvollen. Gebilde des Poeten Brighella, in denen Gozzi in bunter Reihenfolge 
Strophen aus Sieben- und Elfsilblern oder Sechs- und Elfsilblern, aus Fimfsilblern und 
aus Achtsilblern vorführt. 
Bnghella, ' poeta ed indovino., ist eine beißende SatIre auf den poeta vates, dessen Er
habenheit mit den maskenhaften Zligen der Figur heftig kontrastiert. Die hermetischen 
Verse Brighellas sind durchsetzt mit Anspielungen auf die Mode der raccolce, auf das 
Schlagwort von . cose e non parole., auf die Sprachthematik, und einer Fülle von Zitaten 
v. a. Bernis, aber auch Petrarcas. Seine hellseherischen Gaben setzt er vor allem dazu ein, 
die Königinmutter Tartagliona, die er zu lieben vorgibt, zu einem Testament zu veran
lassen, in dem er als Haupterbe eingesetzt ""rd. Zur Strafe für seine schmeichlerische 
Heuchelei - und sicher auch als Zeichen der Geringschätzung Gozzis fllr so manchen 
Dichterkollegen - wird er am Ende der .fiaba filosofica. in einen Esel verwandelt. 
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In groben ZLlgen sei die Handlung skizziert: Vor 18 Jahren hat die 
Orangenpnnzessln Ine[[a als KönIgin und Frau Tartaglias Zwillinge zur 
Welt gebracht, dIe von der bosen Schwiegermu[[er Tartagliona an Pan
talone ubergeben wurden, der sie umbringen sollte, sie sta[[dessen aber 
aussetzte. Von Smeraldina gefunden, wachsen Renzo und Barbarina beim 
Wurstmacher Truffaldino und seiner Frau Smeraldina auf. Als sie Zeugen 
eInes Gesprächs werden, in dem Truffaldino Smeraldina Vorwürfe macht, 
daß sie dIe beiden Bastarde jahrelang durchfü[[ern mußten, beschließen 
diese kurzerhand, ihr "Flternhaus« zu verlassen, schätzen sich glücklich, 
daß sie aus philosophischen Buchlein gelernt haben und so Smeraldinas 
Verhalten zweifelsfrei auf den »amor proprio« zuruckführen können. An 
einem verlassenen Strand treffen sie auf Calmon in Form einer alten Sta
tue, der ihnen Schreckliches und Wunderbares prophezeit und einen Zau
berstein uberreicht. Als sie diesen in der Nähe des königlichen Palastes auf 
den Boden werfen, entsteht vor ihren Augen ein herrlicher Palast, in den 
sIe sogleich reich gekleidet einziehen. Tartaglia, der König von Montero
tondo, ist nach langer Abwesenheit an den Hof zurückgekehrt und trau
ert um N Inetta, dIe von Tarragliona in ein unterirdisches Grab gesperrt 
wurde, wo sie schon lange verhungert wäre, brächte ihr nicht Tag für Tag 
ein grllnes Vögelchen zu essen. Beim Anblick Barbarinas auf dem gegen
uberliegenden Balkon verliebt sich Tartaglia sofort in diese, doch lenken 
zweI SpruchleIn Tarraglionas, die Barbarina aus dem Weg schaffen will, 
deren Aufmerksamkeit auf ganz anderes: auf die Äpfel, die singen und das 
Wasser, das klingt und tanzt. Trotz tödlicher Gefahren schickt Barbarina 
ihren Bruder Renzo, der sich inzwischen unsterblich in eine Statue ver
liebt hat, auf die Suche, die dank Calmons Hilfe erfolgreich endet. Beim 
Versuch, noch ein Dri[[es, namlich das grllne Vögelchen zu beschaffen, 
wird Renzo allerdings zu Stein. Ein blutendes Messer ist für Barbarina das 
ZeIchen, daß ihrem Bruder Leid zugestoßen ist, und sie bereut ihre Ver
sessenheit bitter. Wiederum mit Calmons Hilfe bemächtigt sie sich selbst 
des Vogels und befreit Renzo von seiner steinernen Hülle. Das grüne Vö
gelchen verwandelt sich in einen König, der nicht nur Barbarina heiratet 
und so den 1I1lest zwischen Tartaglia und seiner Tochter verhindert, son
dern auch Nine[[a aus ihrem Grab befreit, so daß die königliche Familie 
am Ende auf der Bühne glucklich vereint ist. 
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Ein philosophisches Prinzip und seine Erprobung 

L'augellino belverde führt das problematische Verhältnis von philosophi
schem System und Erfahrungswirklichkeit85 in polemischer Zuspitzung 
vor Augen, indem einerseits das Prinzip des »amor proprio« in extremer 
Weise vereinfacht und übertrieben erscheint, andererseits die Wirklichkeit, 
in der sich zum einen seine Gültigkeit, zum anderen die Standhaftigkeit 
der »filosofi« zu beweisen hat, eine ganz märchenhaft-unwahrscheinliche 
ist. Wenn sich bereits im ersten Akt herausstellt, daß die Zwillinge Renzo 
und Barbarina ihre philosophische Bildung aus» libriccini filosofici« (1,4) 
gewinnen, die Smeraldina und Truffaldino zum Kilopreis als Einpack
papier für die Wurst kaufen, und sich das so erworbene Wissen über die 
menschliche Natur und die Vernunft im Begriff des »amor proprio« kon
densiert und zugleich erschöpft, erübrigt sich die Frage, auf welche kon
kreten Texte oder Philosophen sich die Polemik bezieht. 86 Gozzi greift 
zwar einen im moralistischen Denken des 18. Jahrhunderts vieldisku
tierten Begriff auf und situiert die Fiaba teatrale damit in einer aktuellen 

85 Auf diese Problematik weist Barbarina am Ende des zweiten Aktes unter Verwendung 
des Terminus »sisterna« explizit hin: .Ah, Renzo, io terno assai, ch'ogni Filosofo / Sia 
mosso a ragionar da farne, e freddo, / Dagl'incentivi di natura usa[i. / Bella cosa e '1 re
gnar sopra i cervelli / Dei deboli seguaci, e co' sistemi / Farsi Monarchi delle genti stolte, 
/ Che adoran gl'imposton.« (Il, 8). 

86 Insofern ist die Suche nach direkten Quellen wie sie G. Luciani in Carlo GOZZI, op. cit., 
S. 406-414, oder NorbertJonard in .Les structures Ideologiques de L'augellino belverde 
de C. Gozzi., in: Romamstische ZeItschrift fur Llteraturgeschlchte/ Cahlers d'HLStolre 
des Lllteratures Romanes 1, 1978, S. 1-20, vornehmen, nicht ertragreIch. 
Im Vorwort zu L'augelltno belverde legt Gozzi selbst eine Spur, die sich allerdings als 
unsicher erweist: . 1 due modern i Filosofi, Renzo, e Barbarina, principali personaggi in 
quest'azione, imbevuti delle massime de' perniziosi Signori Elvezio, Russo, e Voltere;. 
(Col. IIl, 10). Wohl am ehesten in Helvetius' 1758 erschienenem Werk mIt dem Titel De 
l'esprtt läßt sich hinsichtlich des 'amour-propre« eine ahnlich radikale Position finden 
wie bei den Zwillingen. Daß Gozzi die Schrift bekannt war, kann aufgrund des Skan
dals, den sie bei ihrem Erscheinen verursacht hatte, als wahrscheinlich gelten; s. dazu D. 
Masseau, op. cit., S. 131-141. Im Hinblick auf Gozzi erweisen sich E. Casslrers Bemer
kungen zu Helvetius in DIe Phtlosophle der Aufklarung, op. cit., S. 33 ff., als interessant. 
Über De l'esprtt schreibt er, . daß die Epoche hier einen Grundzug ihres Denkens in 
prägnanter Bestimmtheit, und freilich auch in einer fast-parodistischen Übertreibung 
ausgeprägt fand. In dieser Übertreibung tritt die methodische Schranke und die metho
dische Gefahr dieser Denkweise deutlich hervor. Sie besteht in der NLVellterung, dIe 
dem Bewußtsein dadurch droht, daß seine lebendige Fülle im Grunde geleugnet und 
als bloße Maske, als Verkleidung genommen wird. [ ... ] Die Differenz der Gestalten wie 
die der Werte verschwindet; sie erweist sich als eine trügerische Illusion.« Gegen eine 
solche Nivellierung in der zeitgenbssischen Denkweise polemisiert Gozzi auch in ande
ren Bereichen wie etwa dem der Gattungen oder des Stils, so daß es plausibel erscheint, 
daß Gozzi mit Helvetius einen Autor nennt, der dieses Denken in .fast-parodistischer 
Übertreibung« repräsentiert und damit zum Objekt einer Parodie WIrd. 
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Debatte, doch dient der allegorisch-indirekten Darstellungsweise keine 
differenzierte, sondern eine plakative, ironisch-distanzierte Interpretation 
des zur Diskussion stehenden Prinzips. Fur Renzo und Barbarina erkarr 
der »amor propno" samrliche Verhalrensweisen, und sei es um den Preis 
eines Paradoxes: "averete / Rlcompensa a quel danno, che vi siete / Farro 
per amor proprio4( (1,4). Ihrer 5nefmuner Smeraldina erläutern Sie, daß 
sich ihr »amor proprio« Im "fanansmo d'un'azlOn eroica« und der »idea 
di guadagnarvi / Dominio sopra noi« (I, 4) zeige, aufgrund derer sie sie 
gerettet, aufgezogen und ernährt har. Das universelle Erklarungsmuster 
des »amor proprio«, das Renzo und Barbarina auf die Handlungen der 
anderen anwenden, nimmt diesen sowohl das Undurchschaubare als auch 
ihre ethische Qualität und macht sie alle gleichwertig. Eine Vergeltung 
für gute Taten ergibt sich demnach nicht aus Dankbarkeit, sondern höch
stens aus den gesetzlichen Regelungen der gesellschaftlichen Verhälrnisse 
(»leggi di societa··; I, 4. In der Tat versucht Barbarina, als sie reich gewor
den im Palast von Smeraldina aufgesucht wird, die Unerwünschte fur ihre 
Mutterliebe mit Geld zu enrlohnen und so loszuwerden. Die Überzeu
gung der »nloson« - wie sich die Zwillinge selbst bezeichnen - von der 
Allgemeingultigkeit des Prinzips hat zur Folge, daß sie sich uber nichts 
mehr wundern und der Welt mit Gleichgulrigkeit begegnen.'? Auf der 
Basis des »amor proprio« entsteht die Maxime, »che in generale Tuni i 
mortali SH:n superbi, avari, / Vani, vendicativi, impraticabili", I, 5), und 
es !!;ibt hir Renzo und Barbanna nur einen Weg, dem Prinzip der Selbst
liebe zu entrinnen: Freundschaft und Liebe zu vermeiden "Mal • on 
convcrra prender affeno alcuno, / amicizia nessuna a questo mondo«; I, 5) 
und sich am besten ganz von den Mitmenschen zu entfernen (»Lungi da 
tutti andiamo, e fuor di questa Cina pericolosa«; I, 5). Diese extreme, 
fanatische88 Position wird zum einen von Smeraldina in der ironischen 
Adaption der Denkweise der »nloson« unterminiert: ,,10 maledico / II 
puntO, in cui per troppo amar me stessa / Tanto ho penato ad alle\'ar due 
mgrati, / Due mani da legar, che m'abbandonano / Con tanta indifferenza, 
e ingratitudme.« (1, 4), zum anderen tnn ihr Calmon deutlich entgegen: 
Er führt Rcnzo vor Augen, daß er durch das alleingultige Prinzip des 
"amor propno« nichts gewinne, sondern nur alle allen verdächtig wer
den, bnngt die Diskrepanz zwischen Eigen- und Fremdwahrnehmung inS 
Spiel, appellierr an die Überlegenheit der Vernunft, die nicht Sklavin der 
5>Inne sei, sondern sehr wohl entscheiden könne, was gut und böse sei, 

.7 .t conosclamo a fondo ognt sorgente / Di rutte quante son le aZlOni umane, / i\e CI 
facciam d. nulla mara\'i~ha . [.00) :-;oi con somma Indifferenza and,amo vIa.« (I, 4). 
Barbarlna selbst bezeIchnet Ihren Bruder als .fanatico« (I, 9). 
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und stellt schließlich dem »amor proprio« ein »Ama te stesso / Amando 
gli altri« (I, (0) gegenüber. Calmon leugnet nicht etwa die Existenz der 
Selbstliebe, sondern sieht sie als eine Kraft, die den Menschen neben ande
ren wie Mitleid, Streben nach Tugend, Furcht vor dem Tod beherrscht.89 

Wenn er schließt, »Leva il grugno da terra, animal sozzo, / Mira il cielo, 
e le stelle, e il tuo pensiero / on allacciar qua giu tra i sensi, e il nulla«, 
wird deutlich, daß die Versteifung auf das Prinzip des »amor proprio« vor 
allem zweierlei bedeutet: den Verlust der eigenen Denkfähigkeit und das 
Aufgeben einer transzendenten Dimension. 

Wie schnell sich die philosophischen Überzeugungen und Schlußfol
gerungen angesichts der» Wirklichkeit« der eigenen Erfahrung in Nichts 
auflösen, demonstrieren die folgenden vier Akte.90 Barbarina und Renzo 
sehen sich mit dem Wunderbaren konfrontiert, verfallen in eine jeder 
Vernunft spottende Liebe zu einem Vogel beziehungsweise einer Statue 
und sind auf Hilfe und Rat anderer angewiesen. Daß der Vorsatz der 
Zwillinge, »spogliamci d'amor proprio affatto, affatto« (I, 5), der Realität 
nicht standhält, sondern sie im Gegenteil dem »amor proprio« in beson
derer Weise verfallen sind, wird schnell sichtbar. Barbarina erweist sich 
in der neuen Umgebung als höchst eitel, selbstsüchtig - eine Selbstsucht, 
die nicht einmal davor zurückschreckt, den Bruder tödlichen Gefahren 
auszusetzen - und machthungrig, während bei Renzo eine andere Va
riante des »amor proprio« zutage tritt, wenn er in völliger Selbstüber
schätzung die drei magischen Dinge, Äpfel, Wasser und Vogel, in seinen 
Besitz zu bringen sucht und kläglich scheitert. Während die vermeintlich 
vor dem »amor proprio« gefeiten »nloson« sich als höchst kontaminiert 
entpuppen, erweist sich der von ihnen als »amor proprio« diagnosti
zierte »materno amor« (IlI, 3) Smeraldinas als dauerhaft und resistent. 
Im Kontrast zu Smeraldina vertritt Truffaldino eine eigene, maskenhaft 
verzerrte Spielart des »amor proprio«, einen »amor proprio illeciw« (Il, 

89 Zum Begriff des »amor proprio«, der Begriffs- und Bedeutungsgeschichte im Überbltck 
s. den Eintrag »Amour-propre«, In: Joachim Ritter (Hg.), HlStoTlSches Wörterbuch der 
Phzlosophie, Bd. I, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1971 

90 Eine erste Aufweichung der starren Haltung Renzos zeichnet sich bereits in der 9. Szene 
des!. Aktes ab. AngeSichts der Kälte, des Hungers, der Mtidigkeit, die die Zwilltnge 
fernab der Menschheit erleiden, und dem Wunsch nach Abhilfe, gesteht Barbanna: 
»Renzo, / Ti dico il ver; la farne, il freddo, il sonno / Mi farieno parer que1Ja persona I 
Adorabile affatto, e d'amor piena I PiiI per noi, che per se«, und sie wirft ihrem Bruder 
Fanatismus vor, .Renzo, la farne, il freddo, e la stanchezza / Hanno in me tal vigor, che 
aglt occhi miei / Ti dipingono un pazzo, ed un fanatico, / E pieno d'amor propno plU 
degli alui-. Darauf antwortet Renzo: »Aspetta un poco. Terno, che tu dica I La verira. 
Se '1 vero tu dicessi, Nol so negar, m'increscerebbe assai .• (I, 9)· Diese versohnliche 
Position verhärtet sich Jedoch In der darauffolgenden Begegnung mit Calmon wieder. 
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3), wie Tartaglia feststellt. Truffaldinos Maxime lautet, »che il saper co
noscere il mondo, e I'avere il proprio lOtento 0 per dritto, 0 per tono, e la 
vcra felicita nlosonca modcrna« (IV,9), womit der Egoismus zur orm 
allen Tuns erhoben wird. In J:wel Parallelszenen mit Tartaglia und Renzo 
meldet er in unverschämter Welse Anspruch auf Geld, Essen, Trinken 
an und bedient sich schmeichlerischer Heuchelei, als die unverblümte 
Art zu fordern bel RenJ:o auf Umerstandnls stoßt. Entsprechend dieser 
extrem materIalistischen Weltauffassung ist Dankbarkeit fur erwiesene 

I Iilfe überflussig.91 

Erstarrung und Verwandlung 

In diesem allegorischen Experimentierfeld spielen wie in allen anderen 
habe tcatrah auch ubernaturliche Kräfte eine Rolle, wobei Im Hinblick 
auf die charakteristischen Metamorphosen die Vielzahl an Statuen in 
L'augcllmo bclvcrdc auffällt. Calmon, Pompea, Renzo, Truffaldino sind 
oder werden s,tatuen, und In J:wei spektakularen Szenen betreten zudem 
bekannte Statuen aus Tre\lso und Venedig die BuhneY Abgesehen von 
diesen, die um des l:ffekts willen elOgesetzt werden, unterscheiden sich 
vor allem die Versteinerungen Calmons und Pompeas von den märchen
haften Transformationen, die wie Im Falle Jennaros in Il corvo durch die 
Übertretung eines Gebotes ausgelöst werden.93 Calmon, der mit allen 

91 (almons Bille an Renzo, als Dank fur dIe HIlfe selOe Nase zu ersetzen, kommentiert 
TruffaldlOo fol~endermal\en; • _ h'e~It, in bisogno, ha sempre dimandato ajuto; ehe, 
appen.l avuw il soccorso, non s'e curato dcl bencfattore, co me se non fosse. Che, tor
nato" biso~no, con francheua, e senn menomo rimorso ha ridomandato ajuto, e ehe, 
quamo a' rimproven, in ca so di bisogno, glt ha sempre ascoltatJ col eollo tortO, eon glt 
oechl lagnmmi, C' con appareme dolore, e dando plenisslma ragIone al nmproveratore; 
ehe, avuto il ser\'lgio, era quello dl prima ee.· (IV, 9). 

91 Zu dIesem dram.lturglsehen Kunstgriff außert sich Goni im Vorwort; .Palesero, ehe, 
oltre a' dau dl se riet .. , ch'io POSI In questa rappresemallone, nulla ho nsparmlato per 
!arla faceta, e popohre. Per dar movimemo a tutla la eltt:', ml sono InslOO immaginato 
dl porre in "cen.l delle mostruose statue notlSSlme, ch'esistono ne'luoghi piu lomani, e 
popohtl di que'LI Metropoli, col solo fine di attraere, e d'invogliare il minuto popolo di 
quelle comrade a vemr a vedere, sc le statue, rese ambulami, e favellatrIci, somigliavano 
a' loro simulacn; e trovandole soml~liantisslme, ritornavano funosameme al Teatro, per 
,eder i I'lro \'Ieinl dl marmo animatI, e parIantI .• (Co\. !lI, 12-13). DIe Statuen, die auf 
der Buhne auflreten, befinden sich auf dem Campo de' Mari. 
Neben der visuellen Reverenz an dIe SerenIssima enthalt L'augel/mo belverde auch 
zahlreIche verb.lle Venedigbelu~e. vor allem in Form von Eigennamen stadtbekanmer 
Personen und Ort,bezelchnungen . 

., P. \'escovo weISt 10 .Per una lenura non evasiva delle FiJbe-, op. Clt, S 207-210, eben
talls auf dIesen Umerschied hIn, nImmt Ihn Jedoch nur für Calmon und nIcht fur Pom 
pea 10 Amprueh 
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Attributen eines Zauberers ausgestattet ist, unter "tremuoto, prodigi, 
oscurira« auftritt, den Zwillingen ein Zaubermittel, den Stein, überreicht, 
war einstmals "re d'uomini« und herrscht nun als König über "tutti i si
mulacri« (I, IO). Gleich Renzo war er überzeugt, menschliches Handeln 
durch das Prinzip des "amor proprio« erklären zu können, glaubte an die 
Priorität der Sinne vor der Vernunft, den Egoismus der Menschheit und 
hielt gute Werke für "fanatismo, [ ... ] follia, figlia del proprio amor« (I, 
IO).94 Gleich Renzo wollte er erzwingen, daß seine eigenen Werke nicht 
von der Selbstliebe abhingen, worauf er vor 400 Jahren zu Stein wurde: 

Allor m'avvenne 
Che pietra si Fe' 'I cor, le membra tutte 
Mi si cambiaro in marmo, e sul terreno 
Caddi, ivi giacqui molti anni fra I'erba 
Sepolto, e 'I sucidume. Inutil corpo, 
Berzaglio fui de' passeggier, ehe 'I peso 
Di natura sgravar. (I, 10) 

Diese Verwandlung als Bestrafung der ideologischen Versteifung durch 
eine Versteinerung trägt den Charakter eines contrappasso, der keine 
Rückverwandlung vorsieht. Die malträtierte Statue wurde jedoch von 
den Vorfahren der Zwillinge aus dem Schlamm geborgen und in einem 
Garten der Stadt aufgestellt; diese gute Tat will Calmon, der inzwischen 
längst seinen Irrtum erkannt hat, nun an Renzo und Barbarina vergelten. 
Die sich in tätiger Hilfe äußernde Dankbarkeit, an die Renzo und Barba
rina nicht glauben, rettet Renzo im weiteren Verlauf des Geschehens das 
Leben. Renzo, der den "libretti moderni« (I, 4) folgt und sich als Vertreter 
einer modernen "Philosophie« sieht, hält Calmon für einen "moralista I 

Rancido, marcio« (I, IO). Durch den Gegensatz modern/veraltet wird ein 
zeitliches Verhältnis der philosophischen Positionen etabliert, das durch 
Calmons Geschichte allerdings ironisch in sein Gegenteil verkehrt wird, 
hat doch Calmon vor 400 Jahren Renzos Position geteilt, ist aber inzwi
schen über dieses Stadium hinaus, so daß seine jetzige Überzeugung als 
die moderne und die Renzos als diejenige erscheint, die sich überlebt hat. 
Calmon ist also gewissermaßen ein Denkmal, das an philosophische Irr
tümer und ihre mögliche Revision gemahnt. 

Pompeas, Renzos und Truffaldinos Verwandlungen in Statuen sind im 
Vergleich zu Calmon ideologisch leichtgewichtiger. Zwar steht auch Pom
peas Statuendasein im Kontext des "amor proprio« und entspricht einem 

9< Die Formulierung Calmons macht deutlich, daß dIe subjektive Wahrnehmung unter 
dem Diktat der ideologIschen Pramisse eine Täuschung war: • Vidi, 0 mi parve I Farne
ticando di veder., und .di veder mi parve. (I, 10). 
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contrappassa, wird sich Pompea doch angesichts der Schmeicheleien und 
Lobreden ihrer Verehrer selbst zum Idol, »un idol di me stessa / A me 
stessa facendo« (IV, r), aber es genugt die Reue über ihren Hochmut und 
ihre Eitelkeit, damit die steinerne Schöne am Ende der Fiaba teatrale wie
der zum Leben erweckt WIrd. Auch Renzos und Truffaldinos ~1etamor
phosen stehen in losem Zusammenhang mit dem Thema der Selbstliebe, 
denn der ungesunde Mut ("insano coraggio.; IV; 9), mit dem sie sich dem 
grünen Vögelchen nähern, resultiert aus einem ubersteigerten Selbstwert
gefühl, das ebenfalls einen Aspekt des ~amor proprio" darstellt. Insofern 
Ist ihre Verwandlung sowohl eine I'olge des "amor proprio« als auch die 
Strafe fur die Übertretung des Verbotes, sich dem magischen Gegen
st:tnd zu nahem. Wenn dagegen die Koniginmutter Tartagliona und der 
heuchlerische I fofpoet Brighella in der Schlußszene als Schildkröte und 
als Esel die Bühne verlassen, folgt diese Metamorphose dem Schema der 
märchenhaft-gerechten Bestrafung der .Bösen«, wie sie auch Tartaglia in 
!l rl' cava oder Sinadab in l.a Zabezde trifft. 

KonfrontatIOn mit dem Wrunderbaren 

In der betont märchenhaften Sphare des zweiten bis fünften Aktes be
gegnen Renzo und Barbarina dem \X'underbaren nicht nur in Form der 
Statue Calmon, sondern auch in Gestalt des »augellino belverde«. In frü
hester Kindheit wurde der Konigssohn von einem Menschenfresser in das 
grüne Vögelchen verwandelt und lebt seitdem angekettet auf dem »Colle 
dell'Orco«, den er nur verlassen kann, um der bei lebendigem Leib be
grabenen Ninetta Wasser und Brot zu bringen. Calmon wie das Vögel
chen prophezeien eInzelnen Personen bereits im ersten Akt Ereignisse, 
die dem Publikum dann im folgenden vor Augen geführt werden.'s Damit 
erhalten die Zuschauer einen Informationsvorsprung - darauf verweist 
das Vogelchen am Ende der Fiaba teatrale explizit (»in Augello fatato, / 
Come sa l'Uditorio, fui daWOrco cambiato«; V; 2) -, der die Spannung 
auf das Wie der Lösung der verflochtenen Handlung richtet. Der Verlauf 
der Ereignisse hangt im wesentlichen von wunderbaren Elementen ab: 

95 Al, wahrsa!;ender DI,hter ero fnet BnghcH. das Stück mit der ProphezeIUng, dafl.cose 
trernende« (I, I) geschehen werden, Tart.glia an den I Iof zuruckkehre und i'.lOetta so
Wie die konigiILhen Sprofllinge noch nicht verloren seien. Diese Andeutungen geben 
Pantalone die GeleF,enhelt, die \·orgeschlChte, die sich In 1 'amore delle tre melarance 
zugetr.!;en hat. zu re,urnieren und das Publikum in den Stand der DlOge elOzuwcihen 
Im Unterschied zu Calmon und dem grunen \'ogckhen \crfugt BngheHa nicht über 
magl\.:he Krafte, ,ondern nur ubcr schensche Gaben, 
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dem Stein, den Calmon den Zwillingen überreicht, dem Messer, das der 
Vogel ihnen zukommen läßt, den Zauberäpfeln und dem Zauberwasser 
sowie dem Augellino belverde selbst. Hinzu kommen Pompea als Statue 
sowie die übrigen »wirklichen« Statuen aus Treviso und Venedig, die Cal
mon, der König der Statuen, Renzo als Helfer bei der Bewältigung der 
beiden ersten »Aufgaben« zur Verfügung stellt. Angesichts dieser Viel
falt wunderbarer Einflüsse muß Barbarina ganz im Gegensatz zu Renzos 
anfänglicher überzeugter Feststellung "ne ci facciam di nulla maraviglia« 
(1,4) am Ende des Stücks eingestehen: ),E questo il punto / Di sciorre il 
nodo a mille cose ignote, / Ch'io non potei capir«; ein schwerwiegendes 
Eingeständnis der Undurchschaubarkeit und Unerklärlichkeit des am ei
genen Leib Erfahrenen, das jedoch sogleich ironisch aufgehoben wird, 
"Son curiosa / Estremamente anch'io di saper, come / Deve finir questa 
Tragedia greca.« (V, 1).96 

Wie in den anderen Fiabe teatrali sind die mit übernatürlichen Kräften 
ausgestatteten Wesen nicht autonom, sondern in ihrem Handlungsspiel
raum begrenzt. Der grüne Vogel steht in einem nicht näher ausgeführten 
Abhängigkeitsverhältnis zum Menschenfresser und erklärt selbst, daß er, 
obwohl er Barbarina heiraten wolle, gezwungen sei, wider seinen Willen 
gegen die Zwillinge zu handeinY Und selbst Calmon, ein »Sonderfall« 
unter den Zauberern und Magiern, verweist hinsichtlich des Schicksals 
der Zwillinge auf das grüne Vögelchen, von dem alles abhänge. So läßt 
sich auch in L'augellino belverde die Handlungsmotivation der Agieren
den nicht kausal erschließen, und die Verantwortlichkeit für den Lauf der 
Dinge verliert sich im fortgesetzten Rückverweis auf andere Mächte. Die 
transzendente Dimension, deren Verlust Calmon beklagt, bleibt auch in 
dieser Fiaba teatrale unbestimmt und offen. Calmon selbst spricht von 
"il cielo, e le stelle« (I, 10), und "cielo« sowie" umi« werden von ande
ren Personen häufig bemüht, wenn sie sich aus dem Diesseits keine Hilfe 
mehr versprechen. Wie konventionalisiert und säkularisiert diese Anrufe 
sind, wird offensichtlich, wenn sich auch Barbarina in ihrem eitlen, ego-

% .Tragedia greca« Insofern, als es fast zu einem Inzest ZWIschen dem König Tartag.lia und 
seiner Tochter Barbarina gekommen ware. Schon im 4. Akt spielt Pantalone auf Odipus 
an: .perche, se nasce un matrimonio d'un pare, e d'una fia, Ie xe po de quelle tragedIe 
da orbarse, come Edipo, da impiccarse per Ia gola al rampegon della crane, come una 
dindietta de grassa.« (IV, 5). 

97 inerta prophezeit das Vögelchen: .Se i tuO! Gemelli vincono i perigh tremendl, / Tu 
dall'immonda fossa I'usato treno ascendi; Perisce Tartagliona; io lascio queste spoghe, 
i Se Barbarina e forte, e Ia prendo per moglie. i Ma, oh Dio, ch'io son forzato ad esserle 
avversano.« (1, 7). 
Vgl. Cherestams Klage über das ihr auferlegte und aufgezwungene Handeln In La donna 
serpente, Il, 5. 
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istischcn Streben nach dem ingenden Apfel und dem tanzenden \X'a ser 
an llimmel und Cotter wendet. 

110 vinto, 'imeraldina. AI elcl SI m.mdino 
I'rcei divote Riechl J nfiz) 
J'aremo ai 'umi. T • 'umi la mil orama 
A ppagheranno, e non \ orran, h'JO rest! 
.\lonific.1t.1, e i cl. mem fune tI (1[[,10) 

Al entschClClend crwei t ich in den Fi.Jbc tcatr,1lz die Erfahrung, daß das 
1).1 em wi cn - und ver tandesmägi • allein nicht zu bewaltigen ist, d.1ß 
m Ihm 'ilelmehr undurchschaubare, übernatürliche Krafte wIrken, wo 
auch immer deren Urspr r ';l liegen mögen, hei den Gottern, im I fimmel, 
bel den Sternen oder In ">dcbabbuch. Das ;\lärchenhaft-Wunderbare 
forden neben dem r.ltlOll.d I~riaßbaren unmißverstandlich Raum und 
Rcspekt und stellt damit nilht dIe Vernunft an sich, sondern ihre Allein 
herr chaft in Frage. 

nter einer ganz anderen Per. pektlVl' macht L'.wgcllmo bch;crde 
• uch deutlich, welche Bedeutung Verstand und Vernunft im gesellschaft
lichcn Kontext zukolllmt, und wie sehr sie innenveltlich gefährdet sind. 
So etzen et\\ a die I-ixlerung Renzos und Barbarinas auf das Prinzip des 
"amor propno« und eHle Verabsolutierung den gesunden ;\lenschem er 
tand auf CI "'r Jt und Ia sen alles I landein unterschiedslos und a pnori 

al Folge der ">.11 ,stliebe erschelnen . .l eben der Gcfahrdung der Vernunft 
durch den blInden Glauben an ein PrinZIp oder System \'.'eist almon 

auf die Bedrohung des Verst .ndes durch dlC Vorranglgkeit der slllnhchen 
\X'ahrnehmung hin, wie sie ~ ">vlualismus \'orliegt (lOragionL chlava 
de' ensi .. ; I, 10). In einer Art \orahnung der DIalektik der Autklarung 
nimmt Goni eille polemische Umkehrung des aufklarerischen Fanatis 
lllUS- rteils vor. Bebmpfr die Aufklarung Im amen der Vernunft die 

'nvernunft, wobei ,..llh~s, was man nicht versteht oder nicht anerkennt«, 
nut den Begriffen des Vorurteils oder des Fanatismus gedeutet und be
kampft wird,9 \teilt Goni in del "liaba tilosohca .. aufkl.1reri~che Po~i 
lIonen 1l111lrn EinseitIgkeit als I1vernunft beziehungsweise Fanatismus 
1,10(\ und weiq damit auf die Rel1tJ\ltat der Perspektiven hin. Über diese 
"philosophischen .. Angriffl' auf dlc Souveränität der menschlichen Ratio 

• \ gl \'\er(l r" hnelder ,Au{klarung und \ 'orurtellskm,k, op. C1l, S. 1-: .Der Begriff 
.\'orunell. Wird zu einem S h[ussclbegriff, zu lOem unl\crsa[ brJuchbarcn I· rk[d 
rungsmmcl, YJlIt de en I lIlie man alles, was mar mcht versteht oder mcht anerkenm, 
dl~'lu3hflzlerend deuten und bebmpfcn kann .• Zur Umkehrung des Fanammus- \'or
v.urf Im HinblIck auf das Theater, s C. A[bcrtl, .,II grano e la zuama. earlo GOZZI 
gludlca ['" ~ ena europea dl fme S tteCenlO., 10: (arlo GOZZl. L ctteratura e mU$lca, 
Op.Clt," 91-1 I ,hier" 9 ff 
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hinaus wird die verheerende Wirkung der nicht-vernünftigen Liebe au
genfällig. Renzo, der als Konsequenz aus dem »amor proprio« auf jede 
Art von Liebe und Freundschaft verzichten wollte, entbrennt in heißer 
Liebe zu einer Statue und ließe am liebsten Zauberer vom Ende der Welt 
kommen, um diese zum Leben zu erwecken.99 Damit durchbricht Renzo 
seinen eigenen Vorsatz auf eine Art, die jeder Vernunft spottet; er ist sich 
selbst der »Unmöglichkeit« der Situation bewußt und ist ihr doch macht
los ausgeliefert. loo »Qual forza ha mai ragione / Sull'alme innamorate?« 
(lI!, 14) singt einer der Zauberäpfel, als Renzo sich mit Gewalt eines Zau
berapfels und des Zauberwasser bemächtigen will. Wie das Prinzip des 
»amor proprio« wird auch Renzos Liebe zur Statue Pompea und Barbari
nas Begehren nach den Zauberdingen zur Obsession, die die Vernunft be
droht. Allerdings zeichnet sich die »philosophische« Obsession dadurch 
aus, daß sie unter dem Vorzeichen der Vernünftigkeit und Rationalität 
propagiert wird und ihre Unvernünftigkeit erst enthüllt werden muß. 

Im Zentrum der »fiaba filosofica« steht weniger die Auseinanderset
zung mit einem philosophischen Konzept als vielmehr mit dem Fanatis
mus der modernen, selbsternannten »filosofi«, was Calmon deutlich zum 
Ausdruck bringt: »Filosofia v'e ben, ma non Filosofo.« (1,10). Die Kontra
ste auf der Figurenebene - zwischen den Zwillingen und Smeraldina, zwi
schen Renzo und Calmon, zwischen Smeraldina und Truffaldino - werfen 
ein grelles Licht auf die unbeugsame Haltung Renzos und Barbarinas und 
machen zugleich mögliche Alternativen sichtbar. lol Auf der Geschehens
ebene manifestiert sich der erhellende Kontrast zwischen dem ersten Akt, 
in dem die Zwillinge als arme Stiefkinder auftreten, und den weiteren, in 
denen sie märchenhaft reich geworden sind und einen Palast bewohnen. 
In dieser betont wirklichkeitsfernen Sphäre erweist sich das, was anfangs 
zwingende, unumstößliche Wahrheit schien, als null und nichtig, ja ver
kehrt sich ins Gegenteil. An sich selbst erfahren Renzo und Barbarina, 
daß ihre Überzeugungen der »Wirklichkeit« nicht standhalten können. 

99 . Or chi direbbe, / Che'l sprezzator sdegnoso d'ogni Donna / CadutO fosse in un'amor 
si ardente / Per una Donna da scarpello industre / D'una pietra formata? Ah, tu '1 dl
ces ti / Calmon, che debolezza in uman co re / E grande troppo, e che fra pochi istantI 
/ 10 proverei, qual forza abbla una StalUa. / Vaglia questi tesori. 10 da' conhm / Faro 
venir del mondo NegromantJ, Che diano vita al Slmulacro amatO. / L'oro puo lUllO; 
disperar non deggio .« (III, 4)· 

100 Fast grotesk wirkt die Szene, in der Pompea als Statue mJl Kleidern versehen ist, die 
Renzo ihr aus Eifersucht angezogen hat: .Quelle ricche vesti, / Donde le belle membra 
ricopersi, / Effetto son di gelosia crudele, / Ch'altri, mirando tua bellezza intera, Nella 
felicitade a me s'uguagli.« (IV, I). 

101 Calmon repräsentiert unter diesem Blickwinkel die philosophisch-ideologische Alterna
tive, Smeraldina die des gesunden Menschenverstandes, und Truffaldino fuhrt eine kon
sequent zu Ende gedachte, ins Groteske gehende Variante des .amor proprio« vor. 
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Indem gerade die märchenhafte, mit allen Attributen des icht-Wirk
lichen versehene Sphare die Wahrheit, das heißt die Labilitat beziehungs
weise I Iinfälligkelt der vermeintlichen Gewißheit enthüllt, bedient sich 
GOlzi In seIner »fiaba filosofica« eines Verfahrens, das dem einer narra
tiven Gatrung der Aufklarung ähnltch Ist: dem »conte philosophique«. 
DlC »fiaba filosofica« wie der »conte philosophique« stehen im Zeichen 
des "Dilemmas von System und Erfahrungswirklichkeit«, in beiden wird 
"eine philosophische I ehre nicht etwa popularisiert und propagiert, son
dern problematislert«,102 so daß die ungewöhnliche Bezeichnung des 
Stucks als »fiaba filosofica« sicher nicht zufällig ist, sondern bewußt, mit 
leiser Ironie gewählt für ein »einmaliges« dramatisches Pendant zur nar
rativen Gattung. Erzahlung wie Theatersruck liegen eine Belehrung fern, 
vielmehr zeigen sie in indirekter Weise und auf vergnügliche Art Wesent
liches auf, was weltanschauliche Systeme aufgrund ihrer Geschlossenheit 
und Einsinnigkeit ausklammern oder an den Rand drängen, führen Pro
blematisches vor Augen, das in direkter Weise nicht zur Sprache kommt. 

icht zuletzt illustriert L'augellmo belverde Gozzis auf einer indi
rekten, amimetischen Darstellungweise beruhende Theaterkonzeption, 
die in der IllusIOn, Im Marchenhaften die Wahrheit und das Wesentliche 
aufscheInen läßt. In der »fiaba filosofica« ist die theatrale Wirklichkeit 
gedoppelt; was die normale, »wirkliche« Umgebung im ersten Akt nicht 
vermag, nämlich die Zwillinge von der Uns innigkeit ihrer Ansicht zu 
überzeugen, gelingt in der dezidiert wirklichkeitsfernen Märchensphäre. 
In L'augellmo belverde ist diese allerdings so unwahrscheinlich und ten
diert derart ins Extreme, daß auch die Wahrheit, die sie enthüllt, als wenig 
wahrscheinlich erscheint. So wird in einer doppelten Reflexion die Pro
blematik der Erkenntnis von Wahrheit theatralisch in Szene gesetzt. Die 
betont artifizielle Gestalt der Bühnenwirklichkeit, die in Raum und Dauer 
auf das Theaterereignis begrenzt ist und im üblichen beifallheischenden 
»commiato« verabschiedet wird, wirft auch ein Licht auf den Konstrukt
Charakter der vermeintlich vorgegebenen Wirklichkeit außerhalb des 
Theaters. Unterwirft sich die Vernunft diesem unmittelbar Vorfindlichen, 
gehen andere Dimensionen von Wirklichkeit verloren, und es siegt das 
»Programm der Aufklarung [ ... ], die Entzau berung der Welt«. 103 Dagegen 
spielen Gouis Fiabe teatrali mit Märchen und Masken an. 

102 R. Warntng, .Dlderot.Jacques le fataliste et son maitre., in; Klaus Heitmann (Hg.), Der 
franzäszschc Roman Vom Mittelalter biS zur Gegenwart, Bd. I, DlIsseidorf, AugUSt 
Bagel 19~5, S 210-23), hier S. 2)2. 

103 Max Horkhelmer, Theodor \Xi Adorno, DIalektIk der Aufklarung. Philosophische 
Fragmente, Frankfurt am \laln, fischer 1988, S. 9 
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Venedig war im 18. Jahrhundert nicht nur ein Zentrum des Theaterge
schehens, sondern zugleich Mittelpunkt lebendiger TheaterdiskussioneD. 
Der sogenannte venezianische Theaterstreit mit den Protagonisten Carlo 
Goldoni und CarIo Gozzi er cheint in der Literatur- und Theaterge
schichtsschreibung vielfach in Form einer vereinfachenden Reproduktion 
der Polemik. Wo Goldoni und die von ihm propagierte Theaterreform ein
seitig hoch geschätzt werden, überwiegt ein kritisch-negatives Gozzi-Bild, 
wo Gozzi als Retter der Commedia dell'arte verehrt wird, gilt Goldoni als 
ihr Totengräber. 

Diese Studie versucht, derartige Vorurteile aufzubrechen und Carlo 
Gozzis Fiabe teatrali als veritablen Gegenentwurf zu Goldonis K.omo
dien und zum aufklärerischen Drama zu verstehen. Vor dem Hintergrund 
des italienischen Theaterkontexts im 18. Jahrhundert und der enezwu
sehen Theaterszene der Zeit treten die Besonderheit der Märchenstucke 
und die Modernität der Konzeption Gozzis deutlich zutage. In einer Art 
ars eombinatoria setzen die Fiabe teatrali die Problematik der ErkenntniJ 
von Wahrheit in Szene und eröffnen einen Blick auf den Konstruktcharak: 
ter von Wirklichkeit. So ist es nicht verwunderlich, daß Gozzi zum 
zugspunkt für eine (Re-)Theatrali ierung des Theaters im 19. und ~o. J 
hundert wurde. 
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