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Dramaturge vénitien, Carlo Gozzi (1720-1806) se
fait d’abord remarquer en publiant des pièces et poèmes satiriques. Défenseur de la commedia dell’
arte et de la littérature toscane contre les influences
étrangères, il se pose en rival de Goldoni et de son
théâtre réaliste. Il devient célèbre pour ses fables
théâtrales, qui font se côtoyer sur scène la bouffonnerie des masques italiens et le merveilleux
des contes populaires et littéraires, autour de situations puissantes. L’Amour des trois oranges (1761),
Le Roi-cerf et Turandot (1762), de véritables triomphes en leur temps, traversent encore la culture
occidentale.

Modèles de création pour les romantiques allemands (Goethe, Schiller et surtout Hoffmann), ses
pièces ont inspiré de nombreux compositeurs d’opéra (Wagner, Puccini, Prokofiev) et ont été servies au
XXe siècle par de grands metteurs en scène (Meyerhold, Copeau, Pitoëff, Strehler, Besson, La MaMa),
confirmant ainsi leur vocation essentiellement théâtrale.

 

Parallèlement à sa production scénique, Carlo
Gozzi n’a cessé de mener une réflexion sur le théâtre et le jeu de l’acteur, dans son Discours ingénu
et histoire sincère de l’origine de mes dix fables théâtrales, ses nombreuses préfaces et d’autres écrits théoriques, éclairant ainsi sa poétique. Lucie Comparini
et Eurydice El-Etr, spécialistes de Gozzi et du théâtre italien du XVIIIe siècle, redonnent vie, par la publication de ces textes inédits en français, à l’une
des premières “dramaturgies de l’acteur”.
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INTRODUCTION

 


Le meilleur auteur est celui qui sait donner
les couleurs de la vérité à l’invraisemblable.

 

CARLO GOZZI,

préface à Zeim, roi des génies.





 

Carlo Gozzi est de ces auteurs qu’on connaît sans
le savoir, et dont les œuvres traversent en filigrane la culture occidentale. Dramaturge vénitien du XVIIIe siècle, rival de Goldoni et grand
défenseur de la commedia dell’arte, il a été célèbre
en son temps pour ses fiabe teatrali, des pièces
servies par des situations puissantes, qui font se
côtoyer sur scène la bouffonnerie des masques
de la commedia dell’arte et le merveilleux des
contes et des romans épiques ; un mélange inédit
qui n’a pas laissé insensibles écrivains, compositeurs d’opéra et metteurs en scène. Modèle
de création pour les romantiques allemands et
jouissant de l’admiration de Goethe et de Schiller,
des frères Schlegel et de Hoffmann, Gozzi a aussi
exercé sur les compositeurs d’opéra une force
d’attraction toujours renouvelée qui, de la Turandot de Busoni au Roi-cerf de Henze, en passant
par Les Fées de Wagner, la Turandot de Puccini,
L’Amour des trois oranges de Prokofiev ou La
Femme-serpent de Casella, ne s’est pas encore
démentie. Enfin, après une longue hibernation,
les fiabe de Gozzi ont été remises à l’honneur sur les
scènes de théâtre dans les premières années du
XXe siècle, et ont continué depuis à être montées
ou adaptées par les représentants des esthétiques
les plus variées, confirmant ainsi leur vocation
essentiellement théâtrale – citons notamment
Meyerhold, Vakhtangov, Reinhardt, Copeau,
Pitoëff, Strehler, Benno Besson, Andrei Serban,
La MaMa, etc. La sélection d’écrits sur le théâtre
que nous publions ici vise à donner une connaissance plus profonde de cet auteur qui, parallèlement à sa fertile production dramatique, ne cessa
de mener aussi une réflexion sur le théâtre.

 

Carlo Gozzi (1720-1806) naît dans une famille
de nobles de province installés depuis longtemps
à Venise, mais rattachés par leurs terres au Frioul.
Les difficultés financières ne permettent pas à ses
parents de dispenser à leurs nombreux enfants
la même éducation solide et prolongée qu’ils
réservent au seul aîné Gasparo, qui deviendra un
intellectuel et moraliste modéré, rédacteur de la
Gazette vénitienne et de L’Observateur vénitien
dans une république oligarchique peu progressiste. C’est donc en autodidacte déterminé que
Carlo se forme une connaissance profonde de la
littérature et de la langue italiennes. Attaché à
la culture et aux valeurs traditionnelles, respectueux
d’une hiérarchie sociale à ses yeux nécessaire,
taciturne à la plume acérée, le comte Carlo Gozzi
s’oppose ouvertement aux modes et aux idées
nouvelles, où il ne voit qu’imposture, fausse philosophie et danger social. Le pseudonyme de
“Solitaire”, qu’il choisit en 1747 pour ses activités
au sein de la conservatrice mais rieuse académie littéraire des Couillons (Accademia dei Granelleschi),
traduit assez bien son esprit indépendant, en décalage par rapport à un siècle qu’il occupe pourtant largement de sa naissance à sa mort.

Dès 1757, dans un poème satirique aux vers
burlesques, La Tartane des influences pour l’année bissextile 1756, il critique l’entreprise de Carlo
Goldoni, imitée de près par Pietro Chiari, prolifique auteur de pièces en tous genres, de faire
sortir progressivement le théâtre italien des structures et modalités de la commedia dell’arte. Gozzi
voit d’un mauvais œil la volonté de Goldoni de
transformer cette dernière en comédie de caractère ou de mœurs, régulière et réaliste (plus tard
aussi exotique et romanesque), entièrement écrite
et susceptible d’accéder à la dignité littéraire par
l’édition. C’est avec le même esprit polémique qu’il
écrit ensuite le pamphlet Le Théâtre comique à
l’hôtellerie du Pèlerin tombé aux mains des académiciens Couillons (publié en 1805, mais circulant
dans sa version manuscrite dès 1758). Le texte est
une attaque non voilée de la pièce de Goldoni
Le Théâtre comique, que Gozzi transforme pour
l’occasion en véritable personnage, et qu’il fait
dialoguer avec “le Solitaire”, c’est-à-dire lui-même.
C’est ainsi que voit le jour une querelle mouvementée entre les trois dramaturges, soutenus
chacun par ses partisans, qu’il s’agisse de lettrés
ou de simples spectateurs.

Carlo Gozzi se veut le défenseur de la seule
forme de théâtre national valable pour lui, la
commedia dell’arte, ou comédie à l’impromptu,
dont la vitalité est à ses yeux loin d’être éteinte,
malgré la pernicieuse influence du théâtre étranger sur les auteurs et les acteurs. Il décide alors
de renouveler le genre afin d’en prouver la popularité à Goldoni et Chiari ainsi qu’à leurs clans
respectifs. C’est ce jeu de contradictions, ce pari
contre-réformiste plaisantin, mais peut-être aussi
un réel désir de création autonome qui donnent
naissance à l’adaptation par Gozzi de contes pour
enfants racontés par les grands-mères ou inspirés
de récits de la tradition littéraire, à grand renfort de
merveilleux et de métamorphoses, puis d’exotisme
et de romanesque. L’Amour des trois oranges,
représenté en 1761 (et publié onze ans plus tard
sous forme d’“analyse réflexive”), est aussi bien
la mise en action polémique de ses positions que
l’expression d’un génie et d’une maîtrise dramaturgiques personnels. Gozzi crée ainsi un
genre qui n’avait pas encore été exploité dans le
théâtre comique parlé : la fiaba teatrale. Dix
pièces de cette veine voient le jour, et le succès
considérable qu’elles remportent sanctionne la
victoire temporaire de Gozzi sur ses deux rivaux.

A Venise, la querelle théâtrale est aussi une
querelle des théâtres, car ces derniers (qui portent
le nom de la paroisse où ils se trouvent), très
nombreux, sont la propriété de patriciens qui en
retirent des revenus en les louant aux chefs de
troupe. Le comte Gozzi refuse de vendre ses
services aux troupes de théâtre, contrairement
au roturier Goldoni, auteur à gages obligé de se
soumettre à la logique du théâtre marchand (il
était tenu par contrat d’écrire huit pièces nouvelles
par an). Gozzi décide d’offrir gratuitement son
soutien à une troupe de commedia dell’arte talentueuse et non “réformée”, celle de l’excellent
Truffaldin et chef de troupe Antonio Sacchi, dont
le succès est d’abord incertain, en raison d’une
longue absence et de son retour précipité du
Portugal après le tremblement de terre de Lisbonne. De plus, la faveur du public lui est sans
cesse disputée par la représentation sur les autres
scènes vénitiennes de drames larmoyants traduits
du français (entre autres par la fille du journaliste
Domenico Caminer, Elisabetta Caminer Turra),
par les pièces que Goldoni envoie de Paris où il
s’est exilé, et par la reprise de pièces réformées
ou la création de pièces nouvelles. L’actrice Teodora Ricci, à laquelle Gozzi s’attachera plus qu’à
aucune autre comédienne, sera progressivement
placée au premier plan des créations du théâtre
de San Luca lorsqu’il s’agira de contrer les succès de
Caterina Manzoni, première actrice du théâtre de
Sant’Angelo.

Dans une seconde période, persuadé que les
genres nouveaux s’usent d’eux-mêmes et lassent
le public (mais est-ce la seule raison ?), Gozzi
passera au genre des tragicomédies inspirées du
théâtre espagnol du siècle précédent, sans pour
autant exclure les masques, personnages-types
traditionnels de la commedia dell’arte (Pantalon,
Tartaglia, Brighella, Truffaldin-Arlequin, ainsi que
Smeraldina, qui ne porte pas le masque). Comme
les fiabe, les tragicomédies procèdent d’un mélange du registre élevé, voire tragique, et du
registre comique, voire farcesque, répartis entre
les personnages selon leur rang social.

Gozzi critique Goldoni pour avoir, de 1749 à
1762, essayé d’imiter une réalité triviale et inconvenante, pour avoir mis en scène des personnages
nobles sous un jour négatif et ridicule, et pour
avoir incarné ses prétendues vertus dans des personnages subalternes dangereusement sérieux
ou pathétiques. Il ne montrera quant à lui que
rois et princes parlant en vers, entourés de conseillers ou d’écrivains ridicules au langage bigarré
(prose toscane ou vénitienne laissant une place
pour l’improvisation), et serviteurs au comique
populaire qui s’expriment en vénitien (sauf la
soubrette qui a toujours eu un statut à part) et
auxquels sont réservés la plupart des lazzis. Le
naturel ne peut donc pas être chez Gozzi imitation de la réalité : c’est une vérité morale et
psychologique enrobée dans l’allégorie, qui n’exclut pas l’émotion et le rire.

Gozzi, qui avait affiché son désintéressement
matériel et son mépris pour les prétentions éditoriales des mauvais dramaturges, décide pourtant
de publier ses pièces, agacé de les voir transformées par les reprises en tournée, ou pillées par des
troupes besogneuses, et sans doute aussi poussé
par un désir de reconnaissance littéraire face aux
critiques récurrentes du clan réformiste. Mais le
texte de ses pièces prend en compte la représentation telle qu’elle a réellement eu lieu : à côté des
dialogues “sérieux” entièrement écrits, typiques du
théâtre d’auteur, on trouve des scènes à l’impromptu,
où les répliques sont tantôt seulement évoquées,
tantôt précisément transcrites, et qui rappellent les
canevas traditionnels de la commedia dell’arte.
Continuant à affirmer la fonction de divertissement
de son écriture, il qualifie ses pièces de “plaisanteries” ou “futilités”, “caprices”, “fantaisies”, “bizarreries
poétiques”, “extravagances”, voire “monstres scéniques”, mais il ne manque pas d’en souligner aussi
l’habile construction, les situations fortes, l’expression des passions, la portée allégorique et l’indéfectible moralité.

L’édition de ses œuvres, qui commence en
1772 chez Colombani, est préparée par un Manifeste, sorte d’avis de lancement non intégré à
la publication. Elle s’ouvre par un long Discours
ingénu qui rappelle le parcours créatif de Gozzi
et ses prises de position, et s’inspire, parfois
textuellement, de sa récente préface à la traduction
qu’il a donnée de Fayel, tragédie de Baculard
d’Arnaud. Placé en exergue du premier tome, ce
Discours est suivi, au tome IV, d’un Supplément
au Discours ingénu, qui en continue le propos
théorique et polémique en insistant sur la nécessité
d’endiguer l’invasion des drames français en Italie,
et en proposant une renaissance du théâtre italien
soutenue par une politique culturelle qui rétribuerait enfin auteurs et acteurs. En l’absence
d’une telle politique qui, de toute évidence, n’est
pas à l’ordre du jour, il est inévitable, selon Gozzi,
que le théâtre d’acteur s’impose face à un théâtre
d’auteur qui, pour lui, a disparu depuis la Renaissance. Il est donc essentiel de sauvegarder
les techniques du métier propres à la tradition de
la commedia dell’arte ; et Gozzi de donner dans
son texte un exemple de canevas ancien afin d’en
prouver à la fois la souplesse et la difficulté d’exécution liée à la maîtrise des situations, des tirades
et des lazzis.

Sans doute y a-t-il une contradiction chez lui
entre son éloge inconditionnel du jeu à l’impromptu et son souci de fixer le texte de ses pièces
dans des livres, en les accompagnant de discours
théoriques, préfaces programmatiques et préfaces-bilan, ou postfaces sous forme de lettre-conseil
à un jeune auteur dramatique imaginaire (La Plus
Longue Lettre de réponse qui ait jamais été écrite).
Mais cette contradiction permet justement de ne
pas le cantonner dans le rôle du conservateur
polémiste, ni, à l’inverse, dans celui du porte-drapeau de la liberté scénique ; elle met en valeur
plutôt l’évolution de ses expériences théâtrales
et de sa réflexion théorique, et ses tentatives
d’enrayer la décadence de la comédie et de la
tragédie classiques, qui le rapprochent parfois de
ses rivaux. Riche de ses contradictions, Carlo
Gozzi n’apparaît pas comme un simple épigone
de la commedia dell’arte ou de la tragicomédie
espagnole ; sa contre-réforme est en réalité une
réforme autre, visant à régénérer le théâtre italien,
qui lui semble encore inabouti au moment où il
publie ses œuvres, même s’il reconnaît quelque mérite à Goldoni.

 

Un dernier mot : malgré ses airs de lettré misanthrope, Gozzi est un homme de théâtre au
vrai sens du terme, un auteur qui modèle ses rôles
sur la personnalité et les capacités des acteurs
avec lesquels il travaille1, qui compose ses intrigues en imaginant leur représentation théâtrale,
et va jusqu’à régler très concrètement avec les
machinistes la réalisation de certains effets scénographiques, comme en témoigne la longue
didascalie de Chimène Pardo. Un homme de
théâtre qui, scrutant les réactions de son public
pendant les représentations, se fait à son tour
spectateur de ses spectateurs, et ne cesse de
s’étonner de l’intensité de l’illusion théâtrale. Il
s’émerveille ainsi de la fascination que les intrigues, même hors du théâtre, continuent d’exercer
sur le public – témoin l’anecdote relatée dans la
préface de La Femme-serpent – et, à l’inverse, de
l’émerveillement du public devant la représentation sur scène de réalités qui lui sont pourtant
familières et quotidiennes : les statues de Venise
représentées dans L’Oiseau vert, ou Cigolotti,
fameux conteur vénitien, imité sur scène par un
des personnages du Roi-cerf. Mais sa conscience
d’homme de théâtre ne transparaît pas seulement
dans son écriture et l’attention qu’il porte à son
public : elle affleure aussi dans son intérêt constant
pour l’amélioration du spectacle de théâtre. Il
recommande ainsi aux acteurs un professionnalisme accru et une formation culturelle plus
importante, et préconise que les propriétaires
des théâtres rémunèrent acteurs et auteurs. Un
homme tout en contradictions, jusque dans son
style volontiers tourmenté et noueux, mais émaillé
de formules lapidaires et pleines d’humour qui
rappellent parfois celles de La Bruyère.

 

Récemment, en Italie, les études gozziennes
ont connu un nouvel essor, en particulier grâce
à la découverte en 2000 de nombreux manuscrits2,
intégrés à la Bibliothèque nationale Marciana de
Venise en 2003, et ouverts à la consultation en
2006, année du bicentenaire de la mort de Gozzi.
Un projet d’édition nationale critique de ses œuvres est en cours chez l’éditeur Marsilio de Venise,
le même qui édite les œuvres de Goldoni, pièce
par pièce, depuis 1993. Le premier volume devrait
rassembler des pièces ou des adaptations inédites
de Gozzi trouvées parmi ces manuscrits (Comédies
en comédie, Les Compétitions théâtrales, Les Convulsions, Le Souper mal apprêté)3. En outre, la
connaissance de l’auteur sera enrichie par la
publication en Italie de certains textes théoriques
qui n’ont parfois connu qu’une seule édition, celle
d’origine (seuls sont accessibles en italien deux
écrits sur le théâtre dont la réédition remonte à
plus de vingt ans)4. Depuis 2002, un site web
faisant le point bibliographique sur les éditions
et la critique est consultable en italien grâce aux
soins d’un chercheur espagnol5.

 

En France, les écrits de Carlo Gozzi sur le
théâtre n’ont jamais été accessibles. Neuf de ses
pièces, appartenant toutes au genre des dix fiabe,
ont été publiées, souvent dans des adaptations
plus que dans de véritables traductions, et toutes
sont épuisées. Deux traductions récentes ont
cependant vu le jour : L’Amour des trois oranges,
traduit par Eurydice El-Etr, et L’Oiseau vert, par
Françoise Decroisette6. Ginette Herry a proposé
la traduction d’extraits liés à la polémique entre
Carlo Gozzi et Carlo Goldoni (1990), ainsi qu’une
étude comparée des deux hommes qui nuance
la traditionnelle dichotomie transmise par la critique (2002).

Les études universitaires sur Gozzi se résument
en France à quelques articles, et à un ouvrage
important de Gérard Luciani, publié en 1977 et
réédité en 2001, dans une version réduite et actualisée, et sous un nouveau titre : Carlo Gozzi ou
l’Enchanteur désenchanté ; cet ouvrage comporte
de nombreuses informations et de courtes mais
précieuses citations traduites. En 2006, un colloque international, organisé à l’université Paris-Sorbonne par Andrea Fabiano, a réuni de nombreux
chercheurs, et donné lieu à une publication intitulée Carlo Gozzi, entre dramaturgie de l’auteur
et dramaturgie de l’acteur : un carrefour artistique européen.

Enfin, cette année 2010 a vu paraître la première
traduction française complète et critique, d’après
l’édition vénitienne de 1797, des volumineux
Mémoires inutiles de la vie de Carlo Gozzi écrits
par lui-même et publiés par humilité. Françoise
Decroisette a dirigé les travaux d’un groupe de
neuf traducteurs et de trois annotateurs, auxquels
nous avons activement participé. Cette traduction
collective a constitué une expérience importante
pour la réalisation du présent ouvrage, dont le
but majeur est de faire découvrir les écrits les plus
éclairants de Carlo Gozzi sur le théâtre. Les textes
proposés ici sont tous inédits en français, et certains n’ont pas encore revu le jour en Italie depuis
le XVIIIe siècle.

Le choix de ces extraits, dont certains sont très
étendus, vise à rendre compte de la variété des
perspectives adoptées par Gozzi et de l’évolution
de sa réflexion théâtrale. Ils sont classés en deux
parties : les textes théoriques et polémiques,
conçus comme tels, d’une part, et de l’autre, les
préfaces argumentatives ou les notes ponctuelles
de pièces individuelles, où sont également jetées
les bases d’une poétique théâtrale. A l’intérieur
de chaque partie, les textes sont présentés dans
l’ordre chronologique, afin de permettre une
lecture au plus près de la succession des œuvres
dans le processus créatif et éditorial (voir les fiches
chronologiques concernant la biographie ou la
production théâtrale, le catalogue des deux éditions, et la bibliographie, à la fin de l’ouvrage).
Quant aux notes, elles ne concernent pas la traduction en tant que telle, mais l’élucidation de
références ou d’allusions contenues dans le texte
et jugées obscures pour un public de non-spécialistes.

La répartition des paragraphes, la ponctuation,
le rythme et la syntaxe de la phrase gozzienne
ont été conservés (sauf en de très rares cas où la
compréhension du lecteur risquait d’être compromise) : inversions, répétitions, énumérations, liens ou fusions elliptiques des concepts,
inventions lexicales ironiques et métaphores sont
des caractéristiques du style de Gozzi que nous
n’avons pas voulu perdre. L’emploi foisonnant
des majuscules de noms communs (propre au
siècle où écrit Gozzi) a toutefois été réduit et nous
avons imposé au texte une modernisation de la
graphie des noms et des titres.

La traduction de quelques termes-clés qui sont
aussi des concepts dramaturgiques fondamentaux
est le fruit d’un choix réfléchi en fonction du
contexte sémantique et du raisonnement logique.
Par exemple, le mot genere apparaît souvent sous
la plume de Gozzi, signifiant parfois “genre”,
parfois simplement “production” ou “pièce” sans
aucune implication de classement générique.
Plutôt que d’uniformiser les catégories évoquées
par Gozzi, nous avons essayé de sauvegarder la
diversité des appellations des œuvres citées. La
variété des qualificatifs renvoie aux diverses expériences dramaturgiques de leur auteur. Les
pièces de Goldoni et de ses imitateurs sont souvent
qualifiées de commedie famigliari (“comédies
bourgeoises”), les œuvres françaises dont Gozzi
critique l’introduction en Italie sont cataloguées
comme drammi flebili (“drames larmoyants”) ou,
selon le cas et de manière moins conventionnelle,
de tragedie urbane (“tragédies bourgeoises”),
tandis que les pièces à l’impromptu (improvvise
ou improvvisate) sont opposées aux pièces entièrement écrites (premeditate).

Les titres gozziens eux-mêmes ne fixent pas
définitivement le genre des œuvres. Ainsi, l’adjectif
qui spécifie le genre des dix fiabe teatrali du
début de la carrière dramaturgique de Gozzi
(1761-1765) varie entre “tragicomique”, “tragique”,
“chinois tragicomique”, “philosophique”, et “comico-sérieux” (seriofaceto). Le second groupe de pièces,
plus important en nombre et plus étendu dans le
temps (deux premières créations en 1762, puis
une longue période allant de 1767 à 1803), appartient en grande partie à un genre tragicomique
d’inspiration espagnole que Gozzi nomme généralement, dans ses préfaces et ses divers écrits,
drammi spagnoleschi. Toutefois, parmi les titres
de cet ensemble de vingt-deux pièces (dont Les
Drogues d’amour, interdites, puis publiées avec
les Mémoires inutiles), nous trouvons deux “drames tragiques”, quatre “drames”, un “drame fabuleux allégorique”, trois comédies, une “fable pastorale
comico-sérieuse pour la musique” et même une
“action scénique morale”. Par commodité, dans
la table des matières, nous avons nommé les
pièces de cette seconde période “tragicomédies
et drames”, mais, dans le corps du texte, nous
avons conservé la diversité sémantique adoptée
par Gozzi.

Le seul choix épineux qui s’imposait était la
traduction du terme fiaba lui-même. L’expression
fiaba teatrale n’est fixée par Gozzi qu’en 1772,
dans son Discours ingénu, puis déclinée en différentes variations selon les pièces publiées : fiaba
teatrale tragicomica, tragedia fiabesca, fiaba filosofica, fiaba seriofaceta. L’hésitation des traducteurs est significative (les choix vont du calque
“fable” au néologisme “fiabesque” en passant par
“féerie”, avec une certaine récurrence de “conte7,”)
soulignant la polysémie du terme : la fiaba est
un petit récit fantastique d’origine populaire où
se mêlent le merveilleux, le comique et le dramatique, mais en vénitien fiaba, ou fola (autre
terme qu’utilise Gozzi dans ses préfaces, avec le
plus toscan favola), désigne aussi de simples petits
récits spirituels et extravagants8. Les sources de
Gozzi étant assez variées (contes de Giambattista
Basile, Pompeo Sarnelli, Pétis de La Croix, contes
des Mille et Une Nuits, contes populaires, poèmes
épico-chevaleresques de Boiardo, l’Arioste ou le
Tasse, pièces de Shakespeare, sujets-canevas de
commedia dell’arte9 eux-mêmes inspirés d’œuvres théâtrales en tous genres, etc.), et son intention morale étant affirmée de façon claire et
répétée, il fallait un terme pouvant s’appliquer à
l’ensemble des compositions, comme à la récurrence des substantifs fiaba, favola, fola et des
adjectifs fiabesco et favoloso dans le discours
critique de Gozzi. L’expression “fable théâtrale”
nous a semblé un compromis acceptable – malgré
le risque de confusion avec le genre de la fable-apologue – en raison de son étymologie latine
(fabula signifie pièce de théâtre) et de son usage
moderne (la fable d’une œuvre désigne son élément narratif) aussi bien que de son homophonie
avec l’italien, dont il conserve le genre féminin.

Nous espérons que ce travail contribuera à
une connaissance moins parcellaire des écrits de
Carlo Gozzi sur le théâtre, à un intérêt renouvelé
et à une diffusion plus étendue et plus diversifiée
de l’œuvre de cet auteur.
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