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La riforma di Carlo Goldoni

“Giù la maschera”. Potrebbe essere questo il sottotitolo della 
commedia di Carlo Goldoni Il teatro comico. Anche l’intero 
senso del lavoro e della riforma teatrale del commediografo 
veneziano potrebbe essere racchiuso in questa formula. Per 
quasi due secoli il teatro italiano era stato identificato dalla 
“commedia all’improvviso”, luogo d’azione delle maschere 
come Pantalone, Brighella, Arlecchino e altri. Come poi ha 
raccontato Dario Fo, la maschera rimane però aderente al 
volto di chi la indossa; in questo caso ha aderito all’intera 
pratica del teatro italiano. 

È a questo punto che si inserisce il lavoro di Carlo Gol-
doni.

Se c’è ancora una cesura tra la vita attiva e quella contem-
plativa, tra la prassi e la teoria, un caso esemplare è proprio 
quello del teatro. Troppo spesso il professionista della scena, 
che sia attore o regista, ignora alcune delle tappe fondamen-
tali della storia del teatro. Con questo breve scritto intro-
duttivo si vuole rendere più accessibile un aspetto del teatro 
di Goldoni troppo spesso taciuto o dimenticato. Il lavoro 
e la vita del commediografo veneziano offrono spunto per 
chiarire alcune categorie quanto mai abusate e maltrattate.
Mi riferisco alle parole “genio” e “artista”. 
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Carlo Goldoni è letteralmente un professionista della 
scrittura. Infatti, dopo aver firmato un contratto con una 
compagnia teatrale lascia la professione di avvocato. Non è 
quindi un dilettante ma un “tecnico” che vive del proprio 
lavoro, conosce bene il suo ambito e arriva a riformarlo non 
solo grazie alla genialità ma anche grazie alla dedizione, 
all’impegno e alla fatica.

Se mai ce ne fosse bisogno, ricordo che la recitazione è 
un’arte che necessita di disciplina e studio e troppo spesso, 
soprattutto oggi, l’improvvisazione e il dilettantismo hanno 
il sopravvento sulla professionalità. Non è sufficiente un cor-
so di teatro per essere attori, così come quaranta poesie non 
fanno un poeta; come è detto nelle prime battute della com-
media che si introduce: «Questa nuova maniera di recitare 
esige maggior fatica, e maggior attenzione [...] per noi ha 
fatto male, perché abbiamo da studiare assai più». 

Se c’è una traccia sepolta, nel Teatro comico, è proprio 
questa: solo la perfetta conoscenza della materia, unita allo 
studio, può condurre alla riuscita del professionista (dello 
spettacolo). Ma qual è questa nuova maniera di recitare che 
fa studiare di più gli attori?

«Così bramo io parimente, che qualche nobile bell’ingegno d’I-
talia diasi a perfezionare l’opera mia e a rendere lo smarrito 
onore alle nostre scene con le buone Commedie, che sieno ve-
ramente Commedie, e non scene insieme accozzate senz’ordine 
e senza regola; e io, che fin ad ora sembrerà forse a taluno che 
voglia far da maestro, non mi vergognerò mai di apprendere da 
chichessia, quando abbia capacità d’insegnare». 

Così si esprime Goldoni nel breve prologo alla sua comme-
dia più esplicativa, almeno per quanto concerne la riforma 
del teatro da lui fortemente voluta e attuata a Venezia, al 
teatro Sant’Angelo e nel giro di pochi anni. È necessario che 
si faccia una Commedia e non scene accozzate insieme, per 
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recuperare lo smarrito onore del teatro italiano e ridare di-
gnità di testo alla drammaturgia.

Conosciuto prevalentemente per commedie come La lo-
candiera, Arlecchino servitore di due padroni e La bottega del 
caffè, Carlo Goldoni ha, e ha avuto, un ruolo fondamentale 
nel teatro italiano moderno. La sua riforma, così osteggiata 
e di difficile accettazione, è una sorta di rivoluzione coperni-
cana nel campo teatrale, un cambio di paradigma, il ritorno 
a una prassi che era stata dismessa da almeno due secoli. 

«E riuscì il Galileo della nuova letteratura. Il suo tele-
scopio fu l’intuizione netta e pronta del reale, guidata dal 
buon senso». Così afferma Francesco De Sanctis, sul quale 
torneremo più avanti, che lo paragona allo scienziato pisano. 
La riforma di Goldoni è quindi una ri-occupazione del testo 
scritto sul canovaccio, della memoria sull’improvvisazione, 
della parola sul gesto. 

All’inizio del secondo atto della commedia, Lelio e An-
selmo discutono proprio di questo cambiamento.

LELIO Perché non credeva, che gl’Italiani avessero il gusto delle 
commedie di carattere.

ANSELMO Anzi l’Italia adesso corre drio unicamente a sta sorte 
de commedie, e ghe dirò de più, che in poco tempo ha tan-
to profità el bon gusto nell’animo delle persone, che adesso 
anca la zente bassa decide francamente sui caratteri, e su i 
difetti delle commedie.

LELIO Quella è una cosa assai prodigiosa.
ANSELMO Ma ghe dirò anca el perché. La commedia l’è stada 

inventada per corregger i vizi, e metter in ridicolo i cattivi 
costumi; e quando le commedie dai antighi se faceva così, 
tuto el popolo decideva, perché vedendo la copia d’un ca-
rattere in scena, ognun trovava, o in se stesso, o in qualche-
dun’altro l’original. Quando le commedie son deventade 
meramente ridicole, nissun ghe abbadava più, perché, col 
pretesto de far rider, se ammetteva i più alti, i più sonori 
spropositi. Adesso che se torna a pescar le commedie nel 
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mare magnum della natura, i omeni se sente a bisegar in 
tel cor, e investindose della passion, o del carattere, che se 
rappresenta, i sa discerner se la passion sia ben sostegnuda, 
se il carattere sia ben condotto, e osservà.

LELIO Voi parlate in una maniera, che parete più poeta, che 
commediante.

ANSELMO Ghe dirò, patron. Colla maschera son Brighella, sen-
za maschera son un omo, che se non è poeta per l’inven-
zion, ha però quel discernimento, che basta per intender 
el so mestier. Un comico ignorante no pol riuscir in nessun 
carattere.

Questa che l’autore racconta, e che lo spettatore vede, è la 
situazione del teatro italiano quando Goldoni si decide a di-
venire poeta comico e a riformare la drammaturgia. Nella 
battuta di Anselmo si riconosce la funzione morale e civile 
del poeta che era già stata sottolineata da Aristofane nelle 
Rane. È il 1743 quando Goldoni scrive la prima commedia 
con un intero testo drammatico, La donna di garbo:

«Ideai una commedia nella quale, senza variar linguaggio e ve-
stiario, potè rappresentare molti personaggi, cosa non molto 
difficile per una donna, e molto meno poi per una donna di 
spirito. Questa rappresentazione aveva per titolo La donna di 
garbo. Piacque infinitamente quando se ne fece la lettura, e la 
Baccherini n’era incantata; ma gli spettacoli erano per finire a 
Venezia, e la compagnia doveva andare a Genova per passarvi la 
primavera; là appunto doveva esser recitata per la prima volta. 
Mi determinai dunque di trovarmi anch’io alla prima sua recita; 
ma diventai a un tratto lo scherzo della fortuna. Una serie di sin-
golari avvenimenti sconvolse le mie idee, né potei veder recitare 
la mia composizione che quattro anni dopo»1.

1 Testo di riferimento è C. Goldoni, Memorie, a cura di P. Bosisio, 
Mondadori, Milano 1993, p. 73.
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Ma è nel 1745, anno dell’incontro a Livorno tra Goldoni e 
il capocomico impresario Girolamo Medebach, che inizia a 
definirsi la storia della riforma della drammaturgia. Il poeta 
comico firma un contratto che lo lega alla compagnia del 
Medebach per quattro stagioni. È grazie a questo incontro 
che abbiamo potuto vedere a teatro tanti capolavori.

«“Se voi siete deciso, mi disse un giorno Medebac, a lasciar la 
Toscana, e avete fatto proposito di ritornare in seno dei vostri 
compatrioti, parenti e amici, ho una proposta da farvi, che vi 
servirà almeno di riprova del conto che fo della vostra perso-
na e del vostro ingegno. Vi sono a Venezia, egli proseguì, due 
teatri per le commedie. Io m’impegno di averne un terzo, e 
prenderlo a fitto per cinque o sei anni, quando vogliate farmi 
l’onore di lavorare per me”. Una tale proposta mi parve lusin-
ghiera; e poi non occorrevano sforzi per farmi prendere l’aire 
all’arte comica. Ringraziai il direttore della fiducia che aveva in 
me, accettai la proposta, si fecero le dovute convenzioni e fu su 
due piedi stipulato il contrato [...]. Ero pertanto contentissimo 
del mio stato e dei patti fissati con Medebac; le mie composi-
zioni si ricevevano senza leggerle e si pagavano senza attender-
ne l’esito. Una sola delle mie commedie valeva per cinquanta, 
e se mai impiegavo maggior attenzione e zelo per procurar loro 
un buon successo, mi eccitava al lavoro il solo onore, ed era 
mia ricompensa la sola gloria. Fu nel mese di settembre del 
1746 che mi legai con Medebac, dovendo andare a unirmi se-
co a Mantova nell’aprile dell’anno seguente. Avevo dunque sei 
mesi di tempo per mettere in assetto i miei affari a Pisa, spedire 
alcune cause già incominciate, cedere ad altri quelle che non 
potevo tirare avanti, prender congedo dai miei giudici e clienti, 
e in ultimo fare il mio congedo poetico dall’accademia degli 
Arcadi. Furono da me adempiuti tutti questi doveri, e partii 
dopo Pasqua [...]. Medebac aveva preso a pigione il teatro 
Sant’Angelo, che non essendo dei più vasti affaticava meno gli 
attori, e conteneva un sufficiente numero di persone per dare 
ragionevoli introiti2». 

2 Ibidem, pp. 86-87, 89.



XIV

Il teatro comico è la prima delle sedici commedie scritte 
nel solo anno 1750-1751 e la sua tematica rientra a pieno 
titolo nel play within the play o nella definizione di metatea-
tro, come la famosa scena seconda dell’Atto terzo dell’Amle-
to, o come il Sogno di una notte di mezza estate e La bisbetica 
domata. 

Goldoni mette in scena le difficoltà di una compagnia di 
attori nel realizzare una commedia, le ambizioni di un im-
provvisato poeta e di un capocomico, le cadute di un’esperta 
cantante che stenta a trovare ingaggi. In questa si impegna 
a spiegare i motivi della sua riforma, i pregi e i difetti della 
commedia dell’arte. Per chiunque voglia cimentarsi con la 
scrittura drammaturgica o nella scrittura in generale questo 
testo è una sorta di “istruzioni per l’uso”, un prezioso conte-
nitore di consigli per comprendere il mondo teatrale e la sua 
rappresentazione. 

Il plot della commedia non è particolarmente strutturato 
né i protagonisti spiccano per originalità, ma il fascino del 
testo non risente di queste mancanze. Non è facile scrivere 
sedici testi in un anno (uno ogni circa tre settimane), per cui 
è normale che a un certo punto un drammaturgo prenda fia-
to, se così si può dire. Ecco come l’autore ricorda la stesura 
di questa commedia:

«Ecco un anno per me terribile, [1750] di cui ancor’oggi non 
posso ricordarmi senza spavento. Dovevo dar sedici commedie 
di tre atti, ciascuna delle quali doveva durare due ore e mezzo, 
secondo l’uso d’Italia. Quello però che m’inquietava più d’ogni 
altra cosa, era la difficoltà di trovare un attore abile e piace-
vole quanto quello che perdevamo. Usavo dal canto mio tutte 
le diligenze possibili, usava le sue anche Medebac, per trovare 
in terraferma qualche buon soggetto; finalmente scoprimmo 
un giovane che con sommo applauso recitava le parti di Pan-
talone nelle compagnie volatili. Si fece venir subito a Venezia 
per provarlo. Possedeva ottime disposizioni con la maschera, 
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ed era assai migliore a viso scoperto. Aveva una bella figura, 
una bella voce, e oltre a ciò cantava a meraviglia. Era Antonio 
Mattiuzzi detto Collalto, della città di Vicenza. Quest’uomo di 
buona educazione, e che non mancava d’ingegno, conosceva 
solamente le antiche commedie dell’arte, onde aveva bisogno 
di essere istruito nel nuovo genere che introducevo. Presi per 
lui molta propensione e n’ebbi somma cura; egli mi ascoltava 
con somma fiducia, e la sua docilità mi impegnava a suo favore 
un giorno più dell’altro; seguii dunque la compagnia a Bologna 
e Mantova, per portare a perfezione un buon attore divenu-
to già un amico. Nei cinque mesi trascorsi in quelle due città 
della Lombardia non perdetti tempo, e lavorai giorno e notte; 
ritornammo poi al principio dell’autunno a Venezia, ove erava-
mo aspettati con la massima impazienza. Aprì gli spettacoli una 
commedia che aveva per titolo Il teatro comico. L’avevo già an-
nunciata e fatta pubblicare nell’affisso per commedia di tre atti, 
ma per vero dire altro non era che una Poetica messa in azione 
e distribuita in tre parti»3.

«Una poetica messa in azione e distribuita in tre parti», così 
definisce la sua commedia e subito dopo si premura di rac-
contarcene la trama.

«Il luogo della scena in questa commedia è fisso, poiché nel 
teatro stesso appunto debbono i comici riunirsi per provare 
una commediola intitolata Il padre rivale di suo figlio. Il diretto-
re apre la scena con Eugenio suo compagno, cui tien discorso 
dell’impaccio e dei rischi della sua direzione. Compare poi la 
prima attrice, e le dispiace di esser arrivata troppo presto, la-
mentandosi dell’infingardaggine dei compagni. Questi tre atto-
ri di discorso in discorso cadono sull’impegno del loro autore, 
dal quale prima del termine dei teatri erano state promesse al 
pubblico sedici commedie nuove da eseguire nel corrente anno. 
La signora Medebac assicura tutti che l’autore manterrà la sua 
parola, annunziando intanto i seguenti titoli. Il teatro comico; Le 
donne puntigliose; Il caffè; Il bugiardo; L’adulatore; L’antiquario; 

3 Ibidem, p. 98.
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La pamela; Il cavalier di buon gusto; Il giocatore; La finta malata; 
La moglie prudente; L’incognita; L’avventuriero onorato; La don-
na volubile e I pettegolezzi. 
Eugenio osserva che nel numero delle sedici commedie nomi-
nate e da lui ben contate, non era incluso Il Padre rivale di suo 
figlio, di cui si faceva allora la prova. Questa, soggiunse allora 
il direttore, è un’operetta che l’autore ci ha data per sovrappiù. 
In questo mentre entra Collalto in abito da città, tutto tremante 
per il timor del pubblico; il direttore gli fa coraggio, ed egli re-
cita a meraviglia una scena da me composta espressamente per 
gli applausi, ed è ricevuto nella maniera più decisiva e più atta a 
incoraggiare. Compaiono gli attori e le attrici, uno dopo l’altro, 
e il direttore suggerisce ora qua e ora là avvertimenti, che sen-
za pretese né pedanteria possono addirittura chiamarsi regole 
dell’arte e veri principii d’una nuova Poetica. Indi riassume la 
prova della piccola commedia, e quivi appunto compare il Pan-
talone con la maschera. È trovato buono e acquista subito una 
grande considerazione. È interrotta la ripetizione: un autore 
viene a proporre alla compagnia temi del cattivo gusto dell’an-
tica commedia italiana. Feci comparire con arte questa scena 
per fornire al direttore l’occasione di scoprirne i difetti, tenen-
do intanto discorso sul nuovo metodo. I gravi ragionamenti del 
direttore sono ravvivati dalle buffe espressioni dell’autore; onde 
una tale scuola, invece di annoiare, addiviene divertente, tanto 
più che questo poeta termina col diventar comico. Si ripren-
de la prova, il Pantalone fa molto ridere quando si presenta in 
scena con la sua bella, facendo poi piangere allorché scopre la 
rivalità di suo figlio. Segue una nuova interruzione per l’arrivo 
di una donna ignota, che si dà l’aria di persona di qualità e salu-
ta le attrici in aria di protezione. Si metton tutti in rispetto, le si 
dà una sedia ed è pregata di accomodarsi. Questa è una attrice 
dell’Opera Buffa, che viene a offrire alla compagnia i suoi pregi; 
i comici allora si rimettono tutti a sedere. Il direttore fa i suoi 
ringraziamenti alla cantatrice, dicendole che il suo teatro non 
abbisogna del divertimento del canto. La virtuosa trovasi im-
pacciata tra la superbia e il bisogno e l’autore, che la conosce, le 
partecipa il partito che ha preso, e la consiglia a seguirne l’esem-
pio; essa vi acconsente e si raccomanda. Insomma il direttore la 
prende in prova. Ecco un nuovo motivo per rientrare in qual-
che particolare sulla commedia riformata. Finalmente la prova 
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è finita. Pantalone sacrifica il suo amore alla tenerezza paterna, 
e così termina con applausi la rappresentazione»4.

All’inizio gli attori non amano la novità, sono abituati a im-
provvisare, hanno delle “situazioni” comiche già pronte, in-
dossano maschere con caratteristiche che da sole provocano 
un intreccio narrativo; insomma non hanno molta voglia di 
imparare a memoria una intera parte; «Voi avete la comme-
dia d’intreccio; io voglio darvi la commedia di carattere» 
afferma Goldoni. Il che non vuol dire che fosse un nemico 
giurato dei comici e dei guitti che per due secoli circa han-
no, di fatto, rappresentato il teatro italiano. La definizione 
“commedia dell’arte” è del 1750, e si trova proprio nel Teatro 
comico; Tonino, uno dei protagonisti, cresciuto imparando il 
mestiere dell’arte, si lamenta della novità sopraggiunta.

TONINO Caro sior Orazio, buttemo le burle da banda, e parle-
mo sul sodo. Le commedie de carattere le ha butà sottosso-
ra el nostro mistier. Un povero commediante, che ha fatto 
el so studio segondo l’arte, e che ha fatto l’uso de dir all’im-
provviso ben o mal quel che vien, trovandose in necessità 
de studiar, e de dover dir el premedità, se el gh’ha reputa-
zion, bisogna, che el ghe pensa, bisogna, che el se sfadiga a 
studiar, e che el trema sempre ogni volta, che se fa una nova 
commedia, dubitando, o de no saverla quanto basta, o de 
no sostegnir el carattere come xè necessario.

L’autore parla di quegli attori che recitano “le commedie 
dell’arte” usando delle maschere e improvvisano le loro par-
ti, riferendosi al coinvolgimento di attori professionisti (per 
la prima volta nel teatro occidentale abbiamo compagnie di 
attori professionisti, non più dilettanti), e usa la parola “ar-
te” nell’accezione di “mestiere”, ovvero l’insieme di quan-

4 Ivi.
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ti esercitano tale professione. Commedia dell’arte dunque 
“commedia della professione” o “dei professionisti”.

ORAZIO Non le disprezzo; le lodo, le stimo, le venero, ma non 
sono il caso per me. I Francesi hanno trionfato nell’arte 
delle commedie per un secolo intiero; sarebbe ormai tem-
po, che l’Italia facesse conoscere non essere in ella spento il 
lume de’ buoni autori, i quali dopo i Greci, ed i Latini sono 
stati i primi ad arricchire, e ad illustrare il teatro. I Francesi 
nelle loro commedie, non si può dire che non abbiano de’ 
bei caratteri, e ben sostenuti, che non maneggiano bene le 
passioni, e che i loro concetti non siano arguti, spiritosi, 
e brillanti, ma gl’uditori di quel paese si contentano del 
poco. Un carattere solo basta per sostenere una commedia 
francese. Intorno ad una sola passione ben maneggiata e 
condotta, raggirano una quantità di periodi, i quali colla 
forza dell’esprimere prendono aria di novità. I nostri Ita-
liani vogliono molto più. Vogliono, che il carattere prin-
cipale sia forte, originale, e conosciuto, che quasi tutte le 
persone, che formano gli episodi siano altrettanti caratteri; 
che l’intreccio sia mediocremente fecondo d’accidenti, e 
di novità. Vogliono la morale mescolata coi sali, e colle fa-
cezie. Vogliono il fine inaspettato, ma bene originato dalla 
condotta della commedia. Vogliono tante infinite cose, che 
troppo lungo sarebbe il dirle, e solamente, coll’uso, colla 
pratica, e col tempo si può arrivar a conoscerle, e ad ese-
guirle.

Tra la fine del XVI e l’inizio del XVII secolo il terreno sociale 
e politico è dunque fecondo perché avvenga il passaggio 
dalla commedia rinascimentale – umanistica ed erudita – 
alla recita dell’arte. Le produzioni incentrate sui contenuti 
alti, sull’impegno politico e sulla polemica sociale ripiegano 
su ambienti più elitari, come le corti. A dominare le piazze 
restano invece l’arte popolare e lo spettacolo dell’improv-
visazione.
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Questa modalità di teatro, “l’uso de dir all’improvviso”, è 
rimasta molto popolare fino alla metà del XVIII secolo. 

Il nome Commedia dell’arte poteva essere sostituito con 
commedia all’improvviso, commedia a braccio o commedia 
degli Zanni. 

Questa tipologia di spettacolo affonda le sue radici nella 
tradizione dei giullari e dei saltimbanchi medievali che, in 
occasione di ricorrenze festive o del carnevale, allietavano 
corti e piazze con farse, mariazzi (grottesche scenette di vita 
matrimoniale), barcellette (da cui la moderna barzelletta). 
Gli attori si esprimevano a pieno e con destrezza grazie a un 
“ridicoloso” modo di parlare, muoversi e vestirsi. 

Lo stesso Goldoni riporta nelle sue memorie alcuni lazzi 
di zanni presenti in sanguinarie tragedie come nel Belisario 
dove è Arlecchino – servo del generale bizantino caduto in 
disgrazia e accecato per gelosia dall’Imperatore Giustiniano 
– a far camminare a colpi di bastone il suo padrone ormai 
cieco. La stessa tragedia del Rinaldo – tratta liberamente dai 
personaggi del poema di Torquato Tasso – vede Arlecchi-
no, servo del paladino protagonista, difendere il castello di 
Montalbano respingendo l’assalto dei nemici con una pa-
della.

Arlecchino

Arlecchino era un demone sotterraneo che guidava un cor-
teo di anime dannate. Così lo ricorda un’antica tradizione 
rurale. Anche nella Divina Commedia c’è un demone chia-
mato Alichino e la maschera di Arlecchino, con quel ghigno 
satanico, ricorda proprio questo aspetto diabolico. Lo Zanni 
è uno dei personaggi più antichi della Commedia dell’Ar-
te. Prima di sdoppiarsi nelle due tipologie di servo (furbo e 
sciocco) Zanni è un personaggio a sé stante, che vive di vita 
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propria. Le testimonianze iconografiche lo identificano nel 
classico villano: costume a falde larghe (una sorta di cana-
pa non trattata di colore beige tendente al giallo), abito da 
contadino, cappello largo sulla testa ma soprattutto visiera 
lunga, un po’ come quella dei goliardi universitari di qualche 
decennio fa.

Zanni, fortemente legato alla terra e alla vita rurale, è sim-
bolo per eccellenza del carattere grezzo e volgare del conta-
dino. Egli, più che un uomo, ricorda per i suoi modi di fare 
un animale, dato che i suoi istinti principali sono il sesso e 
la fame. 

Esistono due Zanni. Uno è Brighella (altra maschera tra-
dizionale), l’altro è il noto Arlecchino: il primo astuto e ve-
loce, il secondo sciocco e lento. Brighella gioca brutti tiri al 
padrone e ai suoi interlocutori, a meno che non siano don-
ne o serve con le quali tenta di accoppiarsi senza tanti pre-
amboli. Oltre a essere veloce e agile, questo Zanni è anche 
molto aggressivo e dalla parlantina sciolta, è facile all’ira e a 
diventare subito violento e manesco, anche con le donne. La 
sua maschera di solito è caratterizzata da un naso ricurvo e 
appuntito, simile a quella di un gallinaccio.

In uno scambio di battute del Teatro comico Goldoni ri-
corda quanto sia pericoloso discostarsi in maniera netta dal-
la tradizione di maschere come quella di Brighella.

ORAZIO Vedete? Ecco la ragione per cui bisogna procurar di te-
nere i commedianti legati al premeditato, perché facilmente 
cadono nell’antico, e nell’inverisimile.

EUGENIO Dunque s’hanno da abolire intieramente le comme-
die all’improviso?

ORAZIO Intieramente no; anzi va bene, che gl’Italiani si man-
tengano in possesso di far quello, che non hanno avuto co-
raggio di far le altre nazioni. I Francesi sogliono dire, che 
i comici italiani sono temerari, arrischiandosi a parlare in 
pubblico all’improvviso; ma questa, che può dirsi temerità 
nei comici ignoranti è una bella virtù ne’ comici virtuosi; 
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e ci sono tuttavia de’ personaggi eccellenti, che ad onor 
dell’Italia, e a gloria dell’arte nostra, portano in trionfo con 
merito e con applauso l’ammirabile prerogativa di parlare a 
soggetto, con non minor eleganza di quello che potesse fare 
un poeta scrivendo.

EUGENIO Dalle nostre commedie di carattere non si potrebbero 
levar le maschere?

ORAZIO Guai a noi, se facessimo una tal novità non è ancor 
tempo di farla. In tutte le cose non è da mettersi di fron te 
contro all’universale. Una volta il popolo andava alla com-
media solamente per ridere, e non voleva vedere altro che 
le maschere in iscena, e se le parti serie avevano un dialogo 
un poco lungo, s’annoiavano immediatamente; ora si vanno 
avvezzando a sentir volentieri le parti serie, e godono le pa-
role, e si compiacciono degl’accidenti, e gustano la morale, 
e ridono dei sali, e dei frizzi, cavati dal serio medesimo, ma 
vedono volentieri anco le maschere, e non bisogna levarle 
del tutto, anzi convien cercare di bene allogarle, e di soste-
nerle con merito nel loro carattere ridicolo anco a fronte 
del serio più lepido, e più grazioso.

Goldoni non ama questi inserimenti comici e li riporta nelle 
sue memorie soltanto per dimostrare la decadenza del teatro 
italiano all’inizio della sua carriera (intorno al 1730), soste-
nendone la necessità di una riforma. È necessario sostituire 
la vecchia struttura del teatro mascherato con un nuovo te-
atro più vicino al vero, alla società reale, e con personaggi 
senza maschere, ma gradualmente, senza provocare il pub-
blico da tempo abituato a quei costumi.

«Finalmente il 24 novembre 1734 andò per la prima volta in 
scena il mio Belisario. Era il mio primo passo, e non poteva 
riuscire né più bello né più soddisfacente per me. La rappresen-
tazione fu ascoltata con un silenzio straordinario, quasi ignoto 
negli spettacoli d’Italia. Il pubblico, assuefatto allo strepito, 
rompeva il freno tra atto e atto; e con gridi di gioia, battimani 
e segni ripetuti a vicenda, ora dalla platea, ora dai palchetti, si 
profondevano all’autore e agli attori gli applausi più strepitosi. 
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Alla fine della rappresentazione tutti codesti impeti di soddisfa-
zione, per vero dire poco comuni, raddoppiavano in maniera 
che gli attori stessi n’erano commossi. Gli uni piangevano, gli 
altri ridevano ed era la gioia medesima che produceva effetti 
diversi»5.

Esemplare in tal senso è il modo in cui egli racconta – mol-
ti anni dopo – l’evoluzione in “commedia di carattere” del 
celebre canovaccio Arlecchino elettrizzato (Arlequin elec-
tricien), originariamente ispirato ai primi esperimenti del-
la “macchina scotente” di Luigi Galvani, e poi modificato 
dopo il sensazionale collaudo del parafulmine, avvenuto a 
Parigi nel 1752. 

Nonostante l’impegno teorico di Goldoni, la commedia 
dell’arte è ancora ben viva nel cuore degli spettatori suoi 
contemporanei, tanto in Italia, dov’era nata, come nelle 
principali corti europee. Essa rappresentava, insieme al me-
lodramma, la fortuna dell’arte dello spettacolo italiano.

«Questa rappresentazione ebbe un successo mirabile, e ne ero 
veramente contento. Vedevo i miei compatrioti abbandonare 
l’antico gusto della farsa, e avevo avanti gli occhi l’annunciata 
riforma, senza però poter ancora vantarmene. Questa compo-
sizione non era in dialogo, né altro vi era di scritto che la parte 
dell’attore principale. Tutto il resto era a braccio; benchè gli 
attori fossero ben combinati, non erano però tutti in stato di 
adempiere la loro parte con abilità. Non vi si poteva pertan-
to scorgere quell’uguaglianza di stile che qualifica gli autori. 
Era per me impossibile riformar tutto in una volta senza irri-
tare gli amatori della commedia nazionale; aspettavo dunque 
il momento favorevole per assalirli di fronte con più vigore e 
sicurezza»6. 

5 C. Goldoni, op. cit., p. 60.
6 Ibidem, p. 68.
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Il commediografo non agisce di impulso, è accorto, sa come 
l’abitudine sia una mezza natura, usa la strategia del fare 
le cose nuove gradualmente. Come dice il De Sanctis, «la 
nuova letteratura è una ristaurazione». 

Così nel 1750, dopo quasi sedici anni, Goldoni scrive e 
fa rappresentare Il teatro comico, la sua commedia-manife-
sto che mette a confronto le due tipologie di teatro, quello 
dell’arte e la sua commedia “riformata”, cercando di far ac-
cettare alle compagnie e agli spettatori la novità di una com-
media naturalistica che regga il passo con le novità del resto 
d’Europa. Il passo era quello di un gigante come William 
Shakespeare, che nel Settecento cominciò a essere esportato 
dall’Inghilterra grazie alla bravura di uno dei suoi più eccel-
lenti interpreti, David Garrick.

Anche le commedie di Molière, sebbene figlie spurie del-
la commedia italiana, cominciavano un cammino d’identità 
propria che si sviluppò sino a Beaumarchais e alla commedia 
“rivoluzionaria” di Diderot. Ciò non toglie che ambedue gli 
autori, Molière e Shakespeare, abbiano risentito fortemente 
dell’influsso dei commedianti italiani.

«Ecco forse il momento di tentar quella riforma avuta di mi-
ra da sì lungo tempo. Sì, bisogna trattare soggetti di carattere; 
sono essi la sorgente della buona commedia: da questi appun-
to incominciò la sua professione il gran Molière; e felicemente 
giunse a quel grado di perfezione dagli antichi solamente indi-
catoci, e non eguagliato ancor dai moderni»7.

Dopo la riforma

Per Goldoni Il 1750 è un anno fondamentale, faticoso ma 
ricco soddisfazioni. È infatti tra il 1750 e il 1751 che scrive le 
sedici commedie. L’attività per il capocomico continua poi 

7 Ivi.


